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PRESENTAZIONE

Fino a pochi decenni fa, la storia della pittura medievale in Sardegna era
affidata alla sola testimonianza del ciclo di affreschi dell’abside mediana
della Santissima Trinità di Saccargia, cui si affiancavano altri esigui brani - i
dipinti murali del San Simplicio di Olbia e quelli del San Lorenzo di Silanus
- e le varie notizie trattenute nelle fonti e nella storiografia, che lasciavano
ipotizzare una diffusione della pratica della pittura parietale ben più ampia,
nell’isola come altrove, rispetto alla documentazione superstite.

Nel ventennio finale del secolo scorso alcuni importanti restauri e fortu-
nati ritrovamenti hanno consentito di gettare nuova luce sulla consistenza di
un patrimonio artistico che finalmente va configurando un panorama pittori-
co sardo relativamente ricco e articolato. Il restauro degli affreschi altome-
dievali di Sant’Andrea Priu di Bonorva e di quelli gotici del Sant’Antonio
Abate di Orosei e di Nostra Signora de sos Regnos Altos, cappella palatina
del castello di Serravalle a Bosa,ha permesso intanto di leggere in maniera
compiuta e articolata altrettanti episodi della vicenda pittorica sarda,caratte-
rizzati da una qualità sorprendentemente alta. 

È il caso anzitutto dei due distinti cicli parietali nelle due camere più
interne della cosiddetta “Tomba del Capo” nella necropoli di Sant’Andrea
Priu, domus de janasneo-eneolitica che in età cristiana conobbe due distin-
te fasi di decorazione:alla prima, la più antica,forse dei primi decenni del
VI secolo,risalgono i dipinti della camera intermedia,a carattere funerario
(una serie di festoni e uccelletti,una croce clipeata, la straordinaria figura
della defunta in abbigliamento bizantino); alla seconda,forse del IX-X seco-
lo, risalgono quelli della camera più interna,con ciclo di storie dell’Infanzia
di Cristo,dove s’inseriscono la figura Pantocratore entro la mandorla canto-
nata dal Tetramorfo e quelle degli apostoli,accompagnati da scritte identifi-
cative. Si tratta di pitture ancora problematiche, sia per gli aspetti connessi
alla datazione, sia per quelli relativi all’identificazione dell’esatto contesto
locale entro cui sono maturati e sono stati prodotti. La loro importanza risie-
de nel fatto che - assieme ai dipinti (perduti) nei cubicoli del IV secolo nella
necropoli cagliaritana di Bonaria, a quelli pure tardoantichi che ancora oggi
si vedono nelle catacombe di Sant’Antioco e nell’area funeraria di San
Saturnino a Cagliari, come anche agli affreschi dell’abside del santuario ipo-
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geico di San Lussorio a Fordongianus o all’esiguo lacerto di velario di recen-
te affiorato alla base dell’abside di San Giovanni di Sinis – costituiscono una
delle poche tracce dell’attività pittorica parietale nella Sardegna altomedie-
vale, che pure ha tramandato importanti e copiosi documenti dell’attività
architettonica e scultorea di quel periodo segnato dalla presenza bizantina
nell’isola.

Il quadro cambia e si fa notevolmente più interessante per quanto riguar-
da l’età giudicale, oggi ancora più ricco a seguito del recupero di due rile-
vanti cicli ad affresco,che hanno sottratto quello di Saccargia al suo splen-
dido isolamento e consentono finalmente di delineare ipotesi di evoluzione
basate sulla continuità di un tessuto pittorico locale. Prima nel San Pietro di
Galtellì e quasi in contemporanea nel San Nicola di Trullas a Semestene, la
rimozione degli intonaci moderni ha infatti riportato alla luce due ecceziona-
li insiemi di pitture parietali di tipo romanico. Se gli affreschi di Trullas sem-
brano derivare da una colta quanto originale rivisitazione dei modi occiden-
tali e dei modi orientali confluiti nella cultura composita dei frescanti della
cripta di Anagni, gli affreschi di Galtellì si legano da un lato a quegli stessi
modi della pittura romano-laziale dei primi decenni del XIII secolo,dall’al-
tro alla tradizione locale, che in precedenza aveva espresso gli affreschi di
Saccargia. Se nell’abside mediana della chiesa di Saccargia veniva operata
una significativa quanto rigorosa selezione delle scene della Passione, nei
fianchi del San Pietro di Galtellì doveva invece dispiegarsi l’intero racconto
vetero e neotestamentario, accompagnato – nell’abside (distrutta) e nella
controfacciata (degradata) – da soggetti e da scene delle quali,nel primo
caso,s’è persa ormai ogni traccia,nel secondo ci sfuggono gli esatti contor-
ni. 

Ma il problema iconografico non è l’unico che pongono gli affreschi di
Galtellì, sui quali ho già avuto modo di richiamare l’attenzione a più riprese
e in diverse sedi,anzitutto nel volume della Pittura in Italia dedicato
all’Altomedioevo (Milano,1994),curato da Carlo Bertelli. 

Rispetto a quella prima sistemazione, restavano da chiarire la logica e la
ragione formale del ciclo pittorico, specie in relazione ai confronti romani,
laziali e umbri, nonché la necessità di tracciare le coordinate per una plausi-
bile ipotesi di committenza.

A questi impegni adempie ora la monografia di Alberto Virdis,che ho il
gradito compito di presentare. Allievo del professor Roberto Coroneo,che
mi succede nella cattedra di Storia dell’arte medievale nell’Università di
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Cagliari, Alberto Virdis intraprende un’indagine a tutto campo sugli affreschi
di Galtellì, riuscendo nel non facile intento di restituire i riferimenti testuali
dei dipinti, specie nel raffronto con i cicli romani di riferimento, in primis
quello di San Pietro in Vaticano,modello per tanta parte della pittura medie-
vale.

Dopo aver tracciato nel primo capitolo la storia degli studi sui dipinti di
Galtellì,Virdis ne descrive nel secondo il contesto monumentale, dipanando
le questioni e i problemi che ruotano attorno alla presenza,nello stesso sito,
di due edifici ecclesiastici:la cosiddetta “cattedrale incompiuta”e la mode-
sta chiesa che ospita gli affreschi, purtroppo danneggiati e in parte mutilati
dal seriore ampliamento dell’aula in origine mononavata. La definizione tec-
nico-formale dei due edifici offre anche l’occasione per una prima ricostru-
zione storica delle vicende della diocesi galtellinese, documentata dal XII
secolo. 

Nel terzo capitolo viene data una sintetica descrizione del ciclo pittori-
co, funzionale alla verif ica (nel quarto capitolo) delle molteplici affinità con
la decorazione parietale di importanti chiese romano-laziali e umbre fra l’XI
e il XIII secolo,soprattutto San Giovanni a Porta Latina,San Pietro in Valle
a Ferentillo, San Nicola a Castro dei Volsci. L’attenzione viene poi focaliz-
zata sul ruolo svolto dalle miniature delle cosiddette “Bibbie Atlantiche”
rispetto alla diffusione di iconografie e partiti compositivi divenuti canonici
anche in altri cicli e puntualmente ripresi a Galtellì. L’analisi iconografica
vera e propria occupa l’intero quinto capitolo e giova a dare risalto alle pecu-
liari scelte attuate a Galtellì,come ad esempio quella di inquadrare la
Crocefissione in un campo maggiore rispetto agli altri. Soluzione tutt’altro
che infrequente, appunto,quando non canonica,nel contesto culturale chia-
mato a confronto.

Il sesto capitolo - “Le maestranze e la committenza”- propone un’accu-
ratissima ricostruzione del quadro storico, rivolta ad una possibile identifica-
zione del committente, forse il vescovo Magister, in un momento in cui il
papato romano intendeva rivendicare i propri diritti sulla sede galtellinese e
sul giudicato di Gallura, minacciati dall’eccessiva autonomia in materia di
politiche matrimoniali. Si pone così ancora una volta in evidenza il ruolo del-
l’immagine nel Medioevo: non semplicemente simbolico,non solamente
ideologico, ma multifunzionale, capace di rispondere a diverse istanze e a
parlare in modo differenziato ai diversi interlocutori.

Nel muoversi fra i vari e spesso spinosi problemi di contenuto e di meto-
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do, che siffatta indagine comporta,Alberto Virdis dà prova di intelligenza e
di sicura padronanza della materia. L’auspicio è che questo volume possa
davvero rappresentare l’inizio di una nuova,feconda stagione di studi artisti-
ci nell’isola, finalizzati alla migliore conoscenza del suo patrimonio pittori-
co medievale. 

Renata Serra
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INTRODUZIONE

La scoperta di un ciclo pittorico lungo le pareti dell’antica cattedrale di
San Pietro a Galtellì costituisce un episodio importantissimo nell’ambito
degli studi sulla pittura romanica in Sardegna,non foss’altro perché permet-
te di far uscire dal suo isolamento l’unica altra grande testimonianza della
pittura murale medievale fiorita nell’isola:gli affreschi nell’abside dell’ab-
bazia della Santissima Trinità di Saccargia, fino a un decennio fa considera-
ti come un episodio unico. La liberazione delle pitture murali di Galtellì
dagli intonaci che per secoli le avevano tenute celate e il conseguente restau-
ro che le ha rese finalmente fruibili hanno permesso di constatare alcune
importanti affinità con le pitture di Saccargia, immediatamente rilevabili,
anche solo ad una prima superficiale osservazione, per esempio nella presen-
za di analoghi partiti decorativi. L’analisi delle pitture di Galtellì permetterà
di verif icare se tali affinità possano essere spinte oltre, ed eventualmente fino
a quale punto,oltre a riconnettere il ciclo galtellinese all’interno del suo
ambito storico e artistico di appartenenza. Questo recente, importantissimo
ritrovamento,capita proprio in un momento in cui,per circostanze fortuna-
te, altre nuove scoperte o ri-scoperte vanno ad ampliare in maniera consi-
stente un panorama pittorico isolano fino a poco tempo fa quanto mai spo-
glio e povero di testimonianze. Mi riferisco al ritrovamento,avvenuto nel
1997,di pitture murali sotto gli intonaci che ricoprivano la chiesa di San
Nicola di Trullas,presso Semestene, o ai lavori di restauro, terminati sempre
nello stesso anno,che hanno riportato ad una piena leggibilità gli affreschi
presenti nell’aula e nell’area presbiteriale della chiesa rupestre di
Sant’Andrea Priu, presso Bonorva, ricavata dal riutilizzo medievale della
cosiddetta Tomba del Capo,la più grande sepoltura presente all’interno di un
complesso di domus de janas. Queste recenti scoperte o,appunto,ri-scoper-
te, compongono un mosaico del quale soltanto fino a pochi anni fa si igno-
rava l’esistenza,un mosaico che adesso necessita di studi approfonditi di
carattere monografico che possano valutare adeguatamente le opere sotto i
diversi aspetti formali, tecnici e iconografici e possano contestualizzarle
all’interno del periodo che le produsse. Se a questi esempi si aggiungono gli
altri casi di ritrovamenti effettuati negli anni Settanta e relativi a pitture
murali trecentesche (Nostra Signora de sosRegnos Altosentro la cinta mura-
ria del castello di Serravalle a Bosa e Sant’Antonio Abate ad Orosei),si può
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capire come il panorama di tutta la pittura medievale sarda,non solo di quel-
la romanica,debba essere completamente riconsiderato. 

Quello che in questa sede mi propongo di fare è seguire la strada trac-
ciata dagli studi preliminari di Renata Serra,per approfondire le conoscenze
relative a questo ciclo pittorico anche al di là dei suoi rapporti con Saccargia,
inserendolo in un contesto più ampio e collegandolo in maniera quanto più
possibile stretta al momento storico che lo produsse, nella consapevolezza
che la storia dell’arte non può seguire un suo cammino personale, slegato dal
contesto storico, dalle vicende e dal cammino intrapreso da quegli uomini
che, nel corso dei secoli,quell’arte hanno prodotto,commissionato oppure,
molto più semplicemente apprezzato e ammirato fino a farla propria. 

È necessario rilevare fin da subito,però,che la mancanza di una relazio-
ne tecnica relativa al ciclo pittorico, non rintracciabile presso la
Soprintendenza B.A.P.P.S.A.E. per le province di Sassari e Nuoro che ha
seguito i lavori di restauro delle pitture nel 1992,non permette di approfon-
dire gli aspetti tecnici dai quali si sarebbero potute trarre indicazioni prezio-
se sulle modalità di esecuzione delle pitture o sulla composizione dei mate-
riali e dei pigmenti utilizzati. Si tratta di dati tanto più importanti nel caso di
un ciclo pittorico di età medievale per il quale, come è naturale, sono di soli-
to più scarse (quando non del tutto assenti) le informazioni di altro genere
relative ai committenti,agli esecutori o alle circostanze storiche in cui l’ope-
ra venne realizzata. A rigore, pertanto,non si potrebbe neanche parlare con
totale sicurezza di “affreschi” senza il sussidio di un’analisi tecnica delle pit-
ture che metta in luce quali fossero le tecniche e i materiali utilizzati. Si tenga
presente quanto detto in questa sede, pertanto,ogni qualvolta, all’interno di
questo lavoro verrà utilizzato il termine “affresco”, per quanto,allo stato
attuale delle nostre conoscenze, si possa ritenere il termine più appropriato
per indicare le pitture murali di Galtellì.

Lo studio che qui mi propongo di affrontare sarà improntato dapprima
ad una contestualizzazione dell’opera all’interno del panorama sardo, della
penisola ed europeo; il passo successivo sarà costituito da una dettagliata
disaminadei raffronti istituibili con altre opere di età romanica:cicli pittori-
ci, miniature, pitture su tavola (con particolare riguardo alla produzione
sarda e a quella dell’Italia centrale); a questo seguirà l’analisi iconografica
delle singole scene, volta allo scopo di trovare un eventuale modello e,
soprattutto, di considerare il programma iconografico dell’intero ciclo nel
suo complesso,in virtù del suo valore catechetico e didascalico oltre che
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estetico. Da questa analisi scaturiranno delle necessarie conclusioni sulla
composizione, la provenienza e l’organizzazione del lavoro da parte delle
maestranze e, infine, un’ipotesi sulla datazione e sulle circostanze che, a mio
avviso, portarono alla realizzazione del ciclo pittorico; un’ipotesi che porta
con sé,come corollario, la necessaria considerazione che la storia dell’arte
può valersi sia della storia per fare luce sull’arte, sia dell’arte per fare luce
sulla storia.

Desidero ringraziare tutti coloro i quali hanno contribuito alla realizza-
zione di quest’opera:innanzitutto il sindaco Renzo Soro e tutta l’Amministrazione
Comunale di Galtellì,per avermi concesso quest’opportunità; la dott.ssa Lina
Testone, responsabile del servizio amministrativo del Comune di Galtellì,per
la sua disponibilità. Ringrazio inoltre la prof.ssa Renata Serra e il prof. Roberto
Coroneo per i fondamentali suggerimenti scientifici e per aver seguito costan-
temente le diverse fasi di questo mio lavoro; la prof.ssa Serena Romano per i
preziosi consigli. 

Ringrazio infine i miei genitori per avermi incoraggiato, sostenuto e
consigliato, e Francesca per il suo insostituibile supporto: a loro vorrei dedi-
care questo lavoro.
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L’Amministrazione Comunale di Galtellì ringrazia il Dr. Alberto Virdis,
autore dello studio sugli affreschi della Chiesa di San Pietro, per aver contri-
buito con la sua opera a valorizzare il patrimonio artistico culturale di
Galtellì, approfondendo la conoscenza e divulgando i risultati della ricerca
compiuta sul ciclo pittorico bizantino,della nostra cattedrale.

È doveroso ringraziare in questa sede tutte quelle persone che hanno
aiutato e sostenuto l’autore, fra queste un particolare ringraziamento va alla
Dr.ssa Renata Serra che per prima ha valorizzato l’opera pittorica indirizzan-
do gli studiosi all’approfondimento,al Dr. Roberto Coroneo studioso appas-
sionato ed attento,per la costante, viva e sempre presente opera di incorag-
giamento all’autore e alla Sig.ra Rosa Masala per l’accurato servizio fotogra-
fico.

IL SINDACO
Renzo Soro
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STORIA DEGLI STUDI 

Ad appena quindici anni dal recupero del ciclo pittorico del San Pietro
di Galtellì, la produzione storico-critica ad esso relativa è ancora piuttosto
scarna. Tuttavia la pur breve storia degli studi sui dipinti galtellinesi non può
andare disgiunta da quella relativa al ciclo di affreschi di Saccargia e alle ul-
time recenti scoperte nell’ambito della pittura medioevale in Sardegna.

Gli studi sugli affreschi di Saccargia, infatti, riguardano molto da vicino
il ciclo pittorico di Galtellì poiché,date le numerose affinità rilevabili fr a i due
cicli, essi rappresentano un’analisi preliminare utile per mettere in luce il pa-
norama artistico generale cui fare riferimento. 

Fino a tempi recenti gli affreschi di Saccargia portavano il titolo,asse-
gnato da Mario Rotili nel 1963,di «unico documento della pittura fiorita in
Sardegna nel Medio Evo»1; erano pertanto un monumento isolato nel panora-
ma della pittura sarda non solo dell’età romanica,ma,più in generale di tut-
ta l’età medievale, come si può facilmente intuire se si considera l’esiguità
delle testimonianze pittoriche sia paleocristiane e bizantine che trecentesche.

Dopo i primi pionieristici studi effettuati da Giovanni Spano2, con il
nuovo secolo si infittiscono le pubblicazioni da parte di autori non solo sardi.
Si potrebbero brevemente citare gli studi di Dionigi Scano3, Enrico Brunelli4

e, soprattutto di Pietro Toesca il quale si occuperà degli affreschi di Saccargia
nella sua monumentale storia dell’arte italiana del Medioevo5. Qui gli affre-
schi sardi vengono per la prima volta accostati alla pittura romano-laziale
(successivamente corretta in umbro-romana)6 in virtù della rilevazione di un
preciso stilema ricorrente in diversi affreschi dell’area umbro-laziale e in
codici miniati (le Bibbie atlantiche) di produzione romana fra l’XI e il XII
secolo. Lo studioso propone una datazione «non anteriore ai primi decenni
del secolo XIII»7 in base alla lettura iconografica del Cristo patiens, dipinto
nella scena della Crocifissione, un’iconografia,questa,diffusasi a partire dal-
l’inizio del Duecento.
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Si tratta di uno studio,quello del Toesca,di fondamentale importanza
perché enuclea alcuni punti nodali dai quali le successive indagini dovettero
necessariamente ripartire. Non tutti però seguirono queste indicazioni,come
Maria Accascina che nel 19538 avvicinò gli affreschi di Saccargia all’arte ro-
manica catalana e ad affreschi copti dell’Alto Egitto, pitture della Cappadocia
e opere pittoriche e scultoree francesi e tirolesi. Quello dell’Accascina è,nel
complesso,un lavoro derivato da conoscenze approssimative della storia sar-
da (viene nominato un poco verosimile ducato di Torres) e legato a concetti
ormai ampiamente superati nell’ambito della storia dell’arte (la nozione di pit-
tura benedettinaper esempio). La Accascina datò gli affreschi alla metà del
XII secolo. 

Agli anni 1953-1954 data l’intervento di Edward Garrison,che dedicò
agli affreschi di Saccargia un breve articolo all’interno dei suoi Studies9. Lo
studioso,partendo da una critica alle tesi dell’Accascina,fu il primo a ricon-
nettere direttamente gli affreschi di Saccargia alla Croce n° 15 del Museo di
San Matteo a Pisa e, secondariamente, alla croce dipinta del duomo di Sarzana
e alle miniature del Messale di Calci. Nella sua analisi Garrison riconobbe dei
precisi riferimenti formali fra le pitture sarde e le opere chiamate a riscontro.
Inspiegabilmente, però,il lavoro di Garrison fu ignorato dalla critica succes-
siva,anche quando verranno ripresi alcuni riferimenti da lui operati. È quan-
to accadde nel 1962,quando Corrado Maltese10, riallacciandosi alla lettura del
Brunelli, ribadì con forza il legame con la pittura pisana del XII secolo,sen-
za però rifarsi agli studi del Garrison. Maltese ripropose il riferimento alla
Croce n° 15 del Museo di San Matteo a Pisa,per la quale veniva ipotizzata
l’identità di mano con le pitture di Saccargia. Questa nuova ipotesi segnerà un
punto d’avvio nella storia degli studi,poiché,da quel momento in poi,le in-
dagini ruoteranno attorno ai due punti fermi, neanche tanto distanti a guardar
bene, rappresentati dal riferimento alla pittura umbro-romana,ipotizzato dal
Toesca,e quello alla pittura pisana,formulato da Maltese.

Questi dati saranno essenzialmente accolti con poche varianti anche a di-
stanza di tempo dagli studiosi che nei decenni successivi ritorneranno sulla
questione:Antonino Caleca,nel 198511, Renata Serra nel 1989 (che però non
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condivideva l’ipotesi di un’identità di mano con il pittore della croce pisa-
na)12, la stessa Renata Serra insieme con Roberto Coroneo nel 199013, e infi-
ne Aldo Sari nel 199714. Solo nel 1993 Miklos Boskovits nell’ambito dei suoi
studi sulle origini della pittura fiorentina15 ha fatto sentire una voce fuori dal
coro, poiché ha attribuito gli affreschi di Saccargia ad un pittore pisano,anti-
cipandone la datazione al 1116,contestualmente alla fase d’impianto della co-
struzione. Questa nuova datazione, peraltro poco condivisibile, ha avuto il me-
rito di rianimare il dibattito critico attorno a questi affreschi; un dibattito che
è stato risvegliato notevolmente anche da alcune recenti scoperte, fra cui in
particolare, quella del ciclo pittorico di San Pietro a Galtellì.

Bisogna comunque sottolineare come, nonostante gli affreschi di
Saccargia siano sempre stati conosciuti e siano stati studiati sin dalla fine del
XIX secolo,non siano mai stati oggetto di un esauriente studio monografico
che ne mettesse in luce gli aspetti iconografici, formali e tecnici,inserendo-
li all’interno delle correnti della cultura pittorica italiana ed europea,in modo
da fugare ogni perplessità derivante da studi poco approfonditi o incompleti.
Un passo avanti è stato fatto di recente con la pubblicazione di un articolo a
firma di Sandra Sedda16, che ha proposto una rilettura (ma per molti versi si
potrebbe anche dire una prima lettura) iconografica degli affreschi, metten-
do in luce aspetti mai notati prima. Adesso pertanto è auspicabile una rilet-
tura critica delle pitture, che metta insieme i dati messi in luce da tempo con
quelli che emergeranno dal confronto con le nuove opere recentemente
entrate a far parte del corpusdella pittura romanica sarda.

Nell’arco di poco più di dieci anni,infatti, diverse casuali oltre che sen-
sazionali scoperte hanno arricchito il panorama della pittura romanica della
Sardegna. Si tratta dei cicli di affreschi venuti alla luce sotto gli intonaci
nella chiesa di San Pietro a Galtellì e in quella di San Nicola di Trullas pres-
so Semestene. Queste nuove acquisizioni permetterebbero di «intravedere
non solo una continuità locale per le botteghe pittoriche del Romanico in
Sardegna,ma anche una fonte ricorrente di modelli»17.

Fino a questo momento è stata sempre Renata Serra ad essersi interes-
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13 SERRA 1990,sch. 12 a cura di Roberto Coroneo.
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sata delle pitture galtellinesi,pubblicate per la prima volta nel 1994,quando
da poco erano terminati i restauri, e successivamente negli anni seguenti18, in
brevi articoli in cui è stata data la descrizione delle scene e sono stati impo-
stati i principali problemi critici da risolvere: il rapporto con le pitture di
Saccargia, reso palese da alcune notevoli affinità immediatamente rilevabili
(è stato affermato in più occasioni come lo studio delle pitture galtellinesi
potrebbe essere risolutivo anche per quanto riguarda i nodi ancora da scio-
gliere relativi al ciclo di Saccargia), la provenienza delle maestranze, l’or igi-
ne del programma iconografico, i rapporti con l’arte pisana (resi obbligatori
dal legame con Saccargia), con quella umbro-romana (evidenziata dai lega-
mi con i cicli pittorici di San Giovanni a Porta Latina in Roma e quelli di
Ferentillo in Umbria e con le miniature di alcune Bibbie atlantiche, in parti-
colare della Bibbia del Pantheon),infine, i legami con gli eventi storici che
avrebbero permesso la decorazione della chiesa galtellinese in anni ancora da
definire, ma che Renata Serra pone dubitativamente fra la fine del XII seco-
lo e l’inizio del XIII. È senza ombra di dubbio questa la strada maestra da
seguire e da approfondire per sciogliere i numerosi dubbi ancora esistenti.
Prima di procedere è comunque necessario restringere il novero di esempi
chiamati a raffronto dalla studiosa,talmente ampio da necessitare assoluta-
mente una selezione che permetta di collocare questo ciclo pittorico in
maniera sicura dal punto di vista storico e artistico. 

La stessa Renata Serra è tornata di recente sulla questione nell’ambito
di un intervento dedicato alla produzione pittorica preromanica e romanica
della Sardegna,aggiornata alle nuove, recenti scoperte (San Nicola di Trullas
e San Pietro di Galtellì,appunto),mantenendo comunque fondamentalmen-
te intatti i termini della questione19.

In precedenza Antonio Cambedda,nel 1995,si era occupato delle pittu-
re galtellinesi,nell’ambito di un lavoro dedicato all’architettura militare e
religiosa di Galtellì20, all’interno del quale trova spazio un capitolo dedicato
al ciclo pittorico della chiesa di San Pietro. Appare condivisibile la proposta
di datazione del ciclo (fine XII - inizio XIII secolo) anche se quasi unicamen-
te appoggiata su quella proposta dalla critica per il ciclo di Saccargia, del
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18 SERRA 1994; 1997; 1998 e 2002. È doveroso citare anche il breve scritto pubblicato da
Luigi Agus sulla rivista Sardegna Antica, da considerare però con cautela. AGUS 2002.

19 CORONEO-SERRA 2004.
20 CAMBEDDA 1995.



quale vengono messe in rilievo le innegabili affinità col ciclo di Galtellì.
Appaiono meno circostanziati, invece, i riferimenti alla pittura romana e
toscana dell’XI e XII secolo e alla tradizione bizantina.

Da segnalare anche un intervento del 1997 di Wally Paris, in particola-
re per l’interpretazione dell’iconografia di alcune scene controverse21.

Decisamente prive di fondamento sono,invece, le ipotesi formulate da
Emilia Gramigna nella sua monografia dedicata agli affreschi di Galtellì. Qui
le pitture galtellinesi vengono considerate come frutto di due strati pittorici
sovrapposti: il primo sarebbe uno strato di pittura a fresco,datato, sia pur
dubitativamente, alla prima metà del III sec., il secondo strato, definito come
«un’elegante pittura ad encausto»22, dovrebbe essere databile al 550 oppure
al 650. Le pitture sarebbero poi state ricoperte dopo il Mille, se non già dopo
il 760, per «nascondere ogni traccia appartenente alla chiesa cristiano-orto-
dossa-siriaca»23, un fatto, questo,che avrebbe determinato anche delle modi-
fiche architettoniche alla struttura dell’edificio quali l’aggiunta delle navate
laterali e delle cappelle che fiancheggiano l’abside; le pitture sarebbero state
realizzate dai padri Studiti. La chiesa di San Pietro è una costruzione defini-
ta prima paleocristiana,poi copta-bizantina del III-V secolo al massimo,
costruita con materiali provenienti dal villaggio romano di Galtellì (non atte-
stato né dalle fonti storiche, né dalla ricerca archeologica); la precoce cristia-
nizzazione del paese sarebbe basata sulla leggenda24 della prima predicazio-
ne del Vangelo a Galtellì,nell’anno 300,da parte del vescovo Egidio e del
fratello Anania. 

Si avrà modo di dimostrare, nell’ambito di questo studio,come queste
ipotesi,già di per sé quanto meno azzardate, siano da respingere del tutto.

19

21 PARIS 1997; infra, cap. 5.
22 GRAMIGNA 2000.
23 GRAMIGNA 2000,p. 27.
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LA CATTEDRALE 

2.1 La diocesi di Galtellì dalla sua istituzione all’inizio del
XIII secolo
Prima di procedere con l’analisi storico-artistica degli affreschi ritengo

utile tracciare una sintesi delle vicende storiche della diocesi di Galtellì dalla
sua fondazione fino ai primi decenni del XIII secolo,per sgombrare il campo
da un dubbio che a più riprese è stato sollevato negli studi sulla storia del
paese o della sua diocesi,e che, di recente, con la scoperta degli affreschi e
con la pubblicazione di nuovi studi, ha trovato nuovo slancio:si tratta di
quello che si potrebbe definire come il “problema della cattedrale”. A
Galtellì, infatti, sono presenti nella stessa area due costruzioni poste l’una
davanti all’altra,a pochissima distanza. La prima è la chiesa decorata con gli
affreschi che in questo lavoro ci si propone di analizzare; la seconda è una
costruzione di grandi dimensioni lasciata incompiuta e successivamente
inglobata nel muro di cinta dell’attuale camposanto del paese. I dubbi che gli
studiosi si sono posti riguardano la funzione che questi due edifici ebbero in
età medievale e, soprattutto, quale dei due deve essere considerato come
l’antica cattedrale galtellinese. 

Galtellì è un centro situato nella valle del fiume Cedrino, a poca distan-
za dal capo settentrionale del golfo di Orosei, lungo la parte centrale della
costa orientale della Sardegna. L’area su cui sorge il paese ha mostrato trac-
ce di insediamenti umani che risalgono alla preistoria, stando alla ricerca
archeologica che attesta la presenza di diverse domus de janasalla periferia
del paese e di diversi nuraghi nell’agro; l’area ebbe continuità di insediamen-
to anche in età romana,come dimostra il ritrovamento di tombe, dotate di
corredo,e di ripostigli di monete del periodo imperiale. I secoli successivi,
che videro in Sardegna,con il crollo dell’impero romano,la dominazione
vandalica e poi bizantina,sono,come è noto,poco conosciuti,specialmente
per quanto riguarda le aree interne che spesso caddero in un oblio secolare,
per riemergere nella documentazione solo in piena età giudicale. Lo stesso
accadde per Galtellì,di cui si ignorano le vicende dei secoli altomedievali
così come si ignora quando avvenne la fondazione di un centro con tale
nome, dal momento che non si hanno prove sufficienti per sostenere una fon-
dazione del paese in età romana,come pure è stato fatto. È possibile, comun-
que che la fondazione del paese avvenisse nei secoli che precedono imme-
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diatamente l’anno Mille, in un clima che, in Sardegna come altrove, era
caratterizzato dalla tendenza della popolazione ad abbandonare le coste per
rifugiarsi nelle zone interne, più protette dalle scorrerie arabe. Probabilmente
la popolazione si concentrò in un’area dell’entroterra, ben protetta sia natu-
ralmente, dal monte Tuttavista e dalle paludi della piana del Cedrino, sia
militarmente, dal castello di Pontes,oggi ridotto ad un rudere, la cui datazio-
ne al 1070 avanzata dal canonico Spano1 non è accertabile, ma ha trovato
generiche conferme negli studi più recenti2 che hanno proposto una fonda-
zione in età altogiudicale, probabilmente nell’XI secolo,di sicuro anterior-
mente all’istituzione della diocesi. La costruzione del castello sarebbe stata
contestuale alla fondazione stessa del centro abitato di Galtellì che sarebbe
pertanto legato a doppio filo a questo edificio, il quale avrebbe garantito alla
popolazione la protezione necessaria, dal momento che era collocato in una
posizione strategica all’ingresso della valle del Cedrino3. La contestuale
organizzazione della Sardegna in quattro entità totalmente autonome, i giu-
dicati, che presentavano caratteristiche comuni dal punto di vista dell’ammi-
nistrazione, porterà ad una definizione dei confini interni dell’isola,suddivi-
sa in quattro regni indipendenti. Galtellì in età giudicale si trovò a far parte
del giudicato di Gallura che comprendeva la parte nord-orientale dell’isola.

La diocesi di Galtellì venne verosimilmente fondata nel terzo decennio
del XII secolo; possono essere pertanto considerate prive di fondamento sto-
rico tutte le altre teorie che propongono un’istituzione di tale diocesi in
periodi anteriori, addirittura nel 300,come testimonierebbe la tradizione
secondo cui la prima predicazione del Vangelo in quelle terre venne fatta dal
vescovo Egidio col fratello Anania. Ricordiamo inoltre l’ipotesi del Solmi4,
secondo cui la diocesi di Sanafer, che compare nell’elenco delle diocesi
sarde i cui vescovi parteciparono al sinodo di Cartagine del 484,e per la
quale ancor oggi è incerta l’ubicazione, sarebbe da identificarsi, sia pure in
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maniera dubitativa, col centro di Siniscola,quindi in prossimità della costa
orientale sarda,non lontano da Galtellì. Quest’ultima ipotesi,come le altre,
non è stata accettata dagli storici contemporanei che ritengono che né a
Galtellì,né nel territorio della cosiddetta bassa Gallura,compresa fra il fiume
Posada e il rio Codula ‘e Lune, fosse presente in età altomedievale una sede
diocesana. Quelle terre, la cui storia nei secoli precedenti al Mille è nota in
maniera scarsa se non addirittura nulla, dipendevano,dal punto di vista del-
l’amministrazione ecclesiastica,dalla diocesi di Civita, fra le prime ad esse-
re sorte in Sardegna. Ancora nel 1117 Galtellì non era sede vescovile perché
a quella data risale una donazione all’Opera del Duomo di Pisa approvata dal
vescovo di Civita, relativa alla corte di Vithie e ad una chiesa di Thorpeia
(corrispondenti agli attuali centri di Bitti e Torpè),ubicate nel territorio che
di lì a poco sarebbe stato compreso nei confini della diocesi galtellinese; ma
poiché in quel documento non vi è traccia di un eventuale vescovo di
Galtellì, se ne deduce che ancora a quella data le terre della bassa Gallura
dipendevano,ecclesiasticamente, dalla diocesi di Civita. Pochi anni dopo,
nel 1138,compare un nuovo documento,redatto da papa Innocenzo II, in
base al quale si stabilisce che le diocesi galluresi di Civita e Galtellì,fino ad
allora dipendenti dalla Santa Sede, sarebbero passate, insieme alla diocesi di
Populonia in Toscana,sotto l’amministrazione dell’arcidiocesi di Pisa,che
poteva così avere una ricompensa per le perdite subite in precedenza in
seguito alla donazione a Genova delle diocesi della Corsica superiore. Con
quello stesso atto veniva assegnata all’arcivescovo di Pisa Baldovino, e ai
suoi successori, la carica di legato pontificio in Sardegna,la primazia sulla
provincia ecclesiastica di Torres,il dir itto di consacrare i vescovi suffraganei
e altre cariche onorif iche. Nell’arco di poco più di vent’anni la situazione era
profondamente mutata; da questo documento si evince infatti che, in un
periodo compreso fra il 1117 e il 1138,con preferenza per gli anni centrali
di questo ventennio5, corrispondenti al terzo decennio del XII secolo,venne
istituita la diocesi di Galtellì; si evince inoltre, che inizialmente quest’ultima,
insieme alla diocesi di Civita, non costituiva provincia ecclesiastica autono-
ma ma dipendeva direttamente dalla Santa Sede. L’istituzione della diocesi
di Galtellì, in ogni caso,rientra nel più grande processo di riorganizzazione
amministrativa delle diocesi sarde che portò la Sardegna,all’inizio del XII
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secolo,da un’organizzazione che risaliva ai tempi di Gregorio Magno (con
sole sei diocesi) ad una nuova (con 18 diocesi facenti capo a tre province
ecclesiastiche: Cagliari, Arborea-Oristano, Torres), certamente legata al
nuovo ordinamento istituzionale assunto dalla Sardegna in seguito alla nasci-
ta dell’istituto giudicale. Non è ben chiaro,però,come mai le diocesi del giu-
dicato di Gallura,in maniera anomala rispetto a quanto si verif icò per gli altri
giudicati, non costituissero provincia ecclesiastica autonoma. Di sicuro,stan-
do a quanto afferma lo storico della Chiesa Raimondo Turtas6, dietro a tale
scelta non si deve intravedere una minore indipendenza politica del giudica-
to gallurese rispetto agli altri tre, ma,probabilmente, ragioni dettate dall’esi-
guità del territorio giudicale e dallo scarso numero di diocesi; se infatti fosse
stata creata una provincia ecclesiastica autonoma di Gallura,questo avrebbe
comportato la presenza di un solo suffraganeo.

La diocesi di Galtellì venne ricavata togliendo all’originaria diocesi di
Civita, inizialmente estesa in tutto il territorio giudicale, le ville comprese
nelle curatorie di Galtellì-Orosei, della Barbagia di Bitti, di Orfili e di
Posada,che costituivano il territorio della cosiddetta bassa Gallura.

Non si conoscono,però,i motivi che spinsero a scegliere come sede dio-
cesana proprio un centro che, anche nel panorama della Sardegna di allora,
era caratterizzato da una densità demografica molto bassa,e non appariva
come una villa grande, ricca o che, comunque, possedesse, almeno apparen-
temente, delle caratteristiche tali da giustificarne la scelta come sede dioce-
sana; una scelta che, inevitabilmente, avrebbe accresciuto l’importanza del
centro di Galtellì. Un’analisi più approfondita consente però di mettere in
luce alcuni elementi favorevoli che sicuramente vennero tenuti in considera-
zione al momento di istituirvi la sede diocesana. Galtellì era molto probabil-
mente un piccolo centro, è vero, ma si trovava in una posizione strategica
perché ben protetto,sia naturalmente e dalle fortif icazioni costruite dall’uo-
mo, come si è visto,sia perché sito in un’area discosta dal mare, fonte di
pericolo e insicurezza,ma allo stesso tempo neanche troppo distante da quel
mare che, non bisogna dimenticarlo, permetteva anche di effettuare scambi e
di entrare in contatto con le altre popolazioni cristiane7. Oltre a ciò bisogna
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considerare le esigenze di riorganizzazione di una popolazione, quella della
bassa Gallura,che rispetto ai tempi di Gregorio Magno (a cui risaliva la pre-
cedente ripartizione in diocesi della Sardegna),era sicuramente aumentata,
aveva mutato aspetto organizzandosi all’interno delle strutture amministrati-
ve giudicali e aveva probabilmente avvertito anche l’esigenza di «riconoscer-
si come comunità» e di «accentrare l’organizzazione religiosa»8. A tal fine
vennero create delle «strutture pastorali più funzionali»9 che penetrassero
anche nelle zone dell’interno, dove la popolazione si andava addensando,al
fine di far fronte alle «tendenze autonomistiche del clero subalterno, ancora
legato alle tradizioni religiose e alle dottrine teologiche dei Greci»10 in un
momento in cui,dopo lo Scisma d’Oriente del 1054,la Chiesa greco-orto-
dossa aveva tagliato i ponti con quella romana. Galtellì rispondeva pertanto
a tutte queste esigenze, dal momento che si trovava in un sito ben difeso e
protetto ma non troppo distante dal mare, in posizione centrale all’interno del
territorio che avrebbe amministrato come diocesi,e in funzione di raccordo
fra i centri marittimi e le aree dell’interno.

Dal momento della sua fondazione e dell’immediato affidamento all’ar-
civescovo di Pisa nel 1138,gli anni del secolo XII vedono,dapprima, il pro-
cedere pacifico dei rapporti con Pisa,a cui i pontefici in diversi momenti (da
Eugenio III nel 1146 fino ad Alessandro III nel 1162) riconfermarono i pri-
vilegi sulle diocesi galluresi. Successivamente, i rapporti fra la Santa Sede e
Pisa si complicarono,con ovvie ripercussioni sulle vicende sarde. Pisa,spes-
so schieratasi su posizioni filo-imperiali, cercherà di utilizzare i privilegi che
il suo arcivescovo aveva in Sardegna per accrescere la propria influenza poli-
tica sull’isola, causando il malcontento dei papi che, dapprima con
Alessandro III e successivamente con Innocenzo III, entreranno in attrito con
il comune toscano (Innocenzo III in particolare), coinvolgendo in questo
gioco di forze anche la Sardegna e lo stesso giudicato di Gallura. Sarà pro-
prio l’evolversi di questa situazione negli anni compresi fra la fine del XII
secolo e l’inizio del XIII a far scaturire conseguenze importanti anche per le
vicende artistiche, in particolare per la realizzazione del ciclo di affreschi
presente nella cattedrale di San Pietro, come si vedrà più avanti11.
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Le vicende successive al pontificato di Innocenzo III sono caratterizza-
te da una situazione contraddittoria nei rapporti fra Pisa e la Santa Sede.
Infatti quest’ultima,da un lato, riconfermò più volte all’arcivescovo di Pisa,
nell’arco del XIII secolo,i diritti metropolitani su Civita e Galtellì; dall’al-
tro, sin dalla fine del XII secolo,pose queste diocesi nell’elenco di quelle i
cui vescovi dipendevano direttamente dal Papa. Con il crollo del giudicato di
Gallura, divenuto nel 1288,di fatto, un possedimento diretto del comune di
Pisa e poi con l’inizio della dominazione aragonese, la situazione cambiò
anche per le due diocesi di Civita e Galtellì che ritornarono sotto la diretta
dipendenza della Santa Sede e vennero tolte al controllo dell’arcidiocesi di
Pisa. Nel 1495,infine, la diocesi di Galtellì verrà soppressa per essere accor-
pata all’arcidiocesi di Cagliari.

2.2 Il complesso episcopale:la “chiesa affr escata” e la “catte-
drale incompiuta”
Nessun documento di età giudicale permette di stabilire quale fosse ori-

ginariamente la cattedrale sede del vescovo di Galtellì. Ottorino Alberti
riportò nel 1967 la notizia di un’epigrafe12, ritrovata dall’allora vescovo di
Galtellì-Nuoro, Mons. Luca Canepa,che riportava quest’iscrizione, parzial-
mente cancellata:Ad honorem S. Petri Ap. / Costantinus Iud/ AD MXC, con
riferimento ad un’intitolazione a San Pietro di un edificio non meglio preci-
sato e di sicuro non ancora elevato a cattedrale a quell’epoca (nell’anno
1090,al tempo del giudice di Gallura Costantino). Questa lapide andò per-
duta e pertanto oggi non se ne può accertare la validità della trascrizione, né
quale fosse l’edificio di pertinenza13. Solo nel 1491,in un censimento effet-
tuato in età aragonese, di poco precedente la soppressione della diocesi,
viene menzionata per la prima volta la cattedrale e viene specificata la sua
intitolazione a San Pietro, lasciando intendere il riferimento alla chiesa gal-
tellinese (meglio non utilizzare ancora il termine “cattedrale”) tradizional-
mente conosciuta con questa intitolazione, che non sarebbe altro che la chie-
sa che ospita il ciclo di affreschi oggetto di questo studio,quella che Ottorino
Pietro Alberti in un suo studio indica come la chiesa «ancora in piedi»14, for-
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nendoci così il destro per spiegare il problema relativo alla cattedrale di
Galtellì. Come accennato all’inizio del capitolo,a Galtellì sono presenti nella
stessa area due edifici indicati entrambi come cattedrale, dei quali il primo,
ancora integro, è stato recentemente restaurato ed è affrescato all’interno,
mentre il secondo,oggi allo stato di rudere, è stato inglobato nelle mura peri-
metrali del camposanto (fig. 1). La presenza di questi due edifici lascia aper-
to il dubbio su quale dei due rivestisse realmente il ruolo di cattedrale, a
meno che non siano stati entrambi, in passato, sedi vescovili. Se la questio-
ne sembrava definitivamente chiusa,in particolare dopo gli studi di Ottorino
Pietro Alberti15 che avevano fatto luce sull’argomento,in anni recenti essa è
stata riaperta proprio in seguito al ritrovamento degli affreschi i quali hanno
fatto nascere nuovi quesiti sulle diverse fasi e modalità di utilizzo delle due
costruzioni16.

Per comodità si indicheranno qui di seguito le due strutture con il nome
di “cattedrale incompiuta”e “cattedrale affrescata”. La “cattedrale affresca-
ta” è un edificio piuttosto asimmetrico costituito da un’aula trinavata coper-
ta con tetto in legno,dotata di un presbiterio quadrangolare e diverse cappel-
le che si aprono lungo i lati nord, est e sud. La facciata in cui si apre il por-
tale è piatta,priva di decorazioni e intonacata; in asse con il colmo della cen-
tina del portale si trovano due aperture: una luce cruciforme e un finestrone
rettangolare strombato verso l’interno. La facciata, inoltre, non è in asse con
il resto della struttura, ma è posta obliquamente a formare un lato nord più
lungo di circa 60 cm rispetto a quello sud17 (fig. 4; fig. 7). Gli altri lati dell’e-
dificio, piuttosto irregolare nel complesso,non sono intonacati ed è possibi-
le, così,analizzare la muratura, che si caratterizza per l’opera non isodoma,
realizzata con pietrame misto,difficilmente databile con precisione (fig. 5).
Per quanto riguarda le due navate laterali, bisogna rilevare che quella sinistra
è più stretta della destra e presenta un secondo portale; lungo il fianco della
navata sinistra si aprono due cappelle voltate a crociera; anche nel fianco sud
si apre un’altra cappella (fig. 54; fig. 55). 
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DA 1995.



Il presbiterio è costituito da un’abside quadrangolare rialzata rispetto al
livello del pavimento della navata (così come avviene per le cappelle latera-
li e quelle che si aprono lungo i lati nord e sud); al centro dell’abside si apre
una stretta monofora a sesto acuto in mattoni, ora ostruita con pietrame. Sia
le cappelle che l’abside presentano una pianta quadrangolare irregolare.
L’interno è diviso in tre navate comunicanti attraverso grandi arconi, in
numero di due per lato, tendenzialmente ogivali, mal sagomati e realizzati in
mattoni (fig. 8). I setti divisori sono costituiti da pilastri su cui si innestano
gli archi che presentano aperture diverse, che variano dai 4,15 m ai 4,70 m,
in linea con la generale asimmetria dell’edificio. I restauri hanno mostrato
come il livello dell’antica pavimentazione fosse più basso e come le cappel-
le fossero tutte rialzate rispetto alle navate; inoltre sono stati rinvenuti, nel
presbiterio, i segni dell’antica pavimentazione in cotto realizzata con matto-
ni posti a spina di pesce. Le pareti interne sono intonacate e ciò impedisce la
verif ica delle tecniche costruttive e dei materiali adoperati. Il f atto che gli
arconi siano stati aperti in rottura dei riquadri pittorici porta di necessità a
ritenere che l’intervento sia stato operato in occasione di una seconda fase
costruttiva,successiva alla realizzazione degli affreschi, che l’analisi storico-
artistica permetterà adesso di datare con maggiore precisione. Inoltre è stato
rilevato che «il calcolo delle dimensioni dei riquadri pittorici spezzati,
[mostra] l’impossibilità che gli archi longitudinali fossero un allargamento di
ipotetici antichi archi di comunicazione tra le navate»18, infatti sarebbero stati
molto stretti e distanti,quindi di «una tipologia che non avrebbe confronti
con alcun’altra chiesa sarda»19. Questi due motivi portano di necessità a pen-
sare ad una struttura originaria costituita da una sola navata; le navate latera-
li e le cappelle sarebbero frutto di un’aggiunta posteriore. 

Le fonti di illuminazione dovevano essere poche: oltre alla luce cruci-
forme in facciata,si può ragionevolmente ipotizzare la presenza di una o più
monofore nell’abside originaria e di altre luci aperte in facciata. Rimane
inoltre la monofora presente lungo il fianco sud dell’attuale navata centrale,
inserita all’interno del contesto narrativo delle pitture (sopra la monofora,
fonte di luce, si posa la colomba dello Spirito Santo,nel riquadro ospitante
la Separazione della luce e delle tenebre)20. Questa monofora, insieme all’al-
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tra presente all’estremità orientale della navata sud, ha creato un problema
interpretativo in relazione alla ricostruzione della fabbrica originaria, che
verrà analizzato più avanti. 

La copertura dell’aula mononavata doveva essere lignea fin dall’inizio,
dal momento che non sono presenti segni di un’antica copertura in muratu-
ra. Il presbiterio, realizzato con una tecnica costruttiva e con materiali diffe-
renti rispetto a quelli utilizzati per il resto dell’aula (come è possibile rileva-
re dall’analisi delle murature esterne)21, con il riutilizzo di conci provenienti
dalle strutture della “cattedrale incompiuta”,presenta una pianta quadrango-
lare ed è rialzato rispetto al pavimento della navata. Tutti questi elementi,cui
si aggiunge la sagoma ogivale della monofora e dell’arco frontale indiche-
rebbero un presbiterio in stile gotico-catalano,realizzato in un momento non
meglio precisabile compreso fra la seconda metà del XIV e al più tardi il
XVI secolo,quando la cattedrale aveva già di sicuro la fisionomia attuale. Le
navate laterali, secondo l’analisi di Antonio Cambedda22, non furono costrui-
te contemporaneamente al presbiterio, come si può evincere dalle differenze
riscontrabili nella tecnica e nei materiali utilizzati; comunque esse vennero
aperte realizzando due ampie arcate in rottura della decorazione pittorica,
che venne intonacata dopo un’abbondante scalpellatura che devastò le pittu-
re stesse. Successivamente, sempre nell’arco del XVI secolo,furono aperte,
in tempi diversi, le cappelle laterali (fig. 5; fig. 7; fig. 56). Gli unici elemen-
ti sicuramente posteriori al XVI secolo sono il finestrone rettangolare aperto
in facciata,probabilmente seicentesco,e gli altari. 

Non pare assolutamente verosimile la ricostruzione operata da Emilia
Gramigna che ricostruisce una originaria aula mononavata definita di tipolo-
gia ‘copto-bizantina’e la ricollega a modelli «siriaci o dell’Asia Minore»23,
proponendo una datazione al III-V secolo. A questo edificio mononavato
sarebbero state aggiunte in un primo momento (prima metà del IV secolo) le
cappelle che affiancano l’abside e, successivamente, le navate laterali. Questo
sarebbe avvenuto dopo il 1060,come conseguenza dello scisma d’Oriente,
dell’ingresso delle diocesi sarde all’interno della Chiesa occidentale e della
necessità di aggiornare gli edifici sacri alle esigenze del culto latino. 

Pur tenendo presente le difficoltà di datazione dell’architettura, l’anali-
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si operata da Emilia Gramigna non è condivisibile in niente poiché si basa su
congetture, arrivando a ricostruire il passato più remoto del centro di Galtellì
e dei suoi edifici sacri (dall’età altomedioevale indietro fino ai primi secoli
dopo Cristo) senza poter portare a supporto delle sue tesi alcun tipo di prova.

Per quanto riguarda la decorazione interna e gli arredi sacri, le fonti
ricordano che l’altar maggiore era impreziosito da dieci tavole lignee dipin-
te, raffiguranti una Crocifissione, una Deposizione e diverse figure di santi,
nelle quali è possibile individuare un retablo pittorico, probabilmente realiz-
zato, in origine, per rimpiazzare in qualche modo l’antica decorazione pitto-
rica degli affreschi, obliterati dall’intonacatura.

Già nella seconda metà del Cinquecento lo storico Giovanni Francesco
Fara scrisse nel suo De chorographia Sardiniaea proposito dell’antica catte-
drale di Galtellì:«Civitas Galtellina,moeniis nudata,sed antiqua arce muni-
ta et episcopali ecclesia,divo Petro sacra,ornata»24. La cattedrale di Galtellì,
ancora così ricordata quasi un secolo dopo l’accorpamento della diocesi
all’arcidiocesi di Cagliari, viene descritta come ornata.

Nel 1840 Vittorio Angius, nel descrivere l’altar maggiore dell’ex-catte-
drale di San Pietro, parlò di dieci tavole dipinte che definì delle «reliquie
della pittura del medioevo», lamentando peraltro il cattivo stato di conserva-
zione in cui versavano,in special modo a causa dell’eccessiva umidità25: met-
tendo insieme i dati forniti è possibile quindi individuare un’opera di tipolo-
gia tardogotica; un dato, questo,che ben si attaglierebbe alla ipotizzata risi-
stemazione della chiesa in età catalana (per quanto concerne soprattutto la
riorganizzazione dell’area presbiteriale che ospitava le tavole dipinte).

Nel 1860 Alberto Della Marmora, nel suo Itinerario dell’isola di
Sardegna, cita l’antica cattedrale galtellinese dedicata a San Pietro e menzio-
na dei dipinti su tavola in essa conservati, considerati «di valore» ma che
vanno in rovina a causa dello stato di abbandono in cui versa l’edificio26.

Il retablo, la cui esistenza,quindi, si può evincere da queste fonti stori-
che citate, pochi anni dopo,nel 1873,venne smembrato, e solo una parte
delle tavole venne ricollocata nel nuovo altare, come ricorda il canonico
Giovanni Spano nella sua Memoria sopra l’antica cattedrale di Galtellì27.
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Un’ulteriore menzione risale all’inizio del Novecento,ed è contenuta al-
l’interno della Catholic Encyclopedia del 1907,in cui alla voce “Galtellì-
Nuoro” si cita l’antica cattedrale di San Pietro e si dice che contiene good
paintings28. Non mi è possibile stabilire però,se le indicazioni siano desunte
direttamente da una visita effettuata alla cattedrale in anni vicini a quelli del-
la pubblicazione dell’opera,oppure se derivino dalla ripresa di fonti di secon-
da mano,fra cui la più recente fra quelle citate è la summenzionata operadel-
lo Spano.

Merita sicuramente una notazione, infine, anche il romanzo Canne al ven-
to di Grazia Deledda,ambientato a Galtellì,la Galte del racconto. L’opera,
pubblicata nel 1913,può costituire, per certi versi, una fonte di grande inte-
resse perché posteriore alle precedenti testimonianze citate, ma al contempo
abbastanza antica. Pur tenendo nella debita considerazione il fatto che si trat-
ta di un’opera letteraria, diversi dati desunti dal romanzo permettono di ave-
re un quadro dettagliato della Galtellì del tempo. Il complesso delle ‘due cat-
tedrali’ è menzionato più volte all’interno del romanzo: la cattedrale affresca-
ta è quella verosimilmente indicata come “basilica pisana”,mentre la catte-
drale incompiuta può riconoscersi dietro i diversi riferimenti all’antico cimi-
tero attiguo alla basilica; parimenti sono menzionate anche le rovine del ca-
stello (di Pontes). Della basilica pisanasi dice che «cadeva in rovina» e si fa
riferimento in particolare ai buchi presenti nel tetto ligneo29, un dato, questo
che collima con le descrizioni fatte dagli storici del XIX secolo,precedente-
mente citate, in cui si fa menzione dello stato di abbandono in cui versa la
chiesa.

Nel romanzo della Deledda si fa riferimento in più occasioni alle deco-
razioni presenti nella cattedrale; nella maggior parte dei casi si parla di “anti-
chi quadri” e in essi ritengo sia possibile individuare un riferimento alle tavo-
le che componevano il retablo (o quel che ne restava). È presente un solo ri-
ferimento al soggetto di tali quadri, si tratta della Maddalena,non presente
fra i soggetti delle tavole dipinte citate dall’Angius e probabilmente inserito
dalla Deledda in quanto funzionale alla narrazione. Solo in un caso si parla di
dipinti che decoravano le pareti, ma neanche qui penso che si possa ragione-
volmente pensare che si tratti di un riferimento agli affreschi recentemente ri-
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trovati; basterebbe leggere il passo per intero: «le figure giallognole che bal-
zavano dagli sfondi neri screpolati dei dipinti che ancora decoravano le pare-
ti somigliavano a queste donne vestite di nero e viola (...)». Gli sfondi neri e
screpolati a mio avviso potrebbero essere verosimilmente quelli di una pittu-
ra su tavola in cattivo stato di conservazione, magari caratterizzata da cretta-
ture e annerita dal secolare fumo dei ceri; peraltro è lo stesso Vittorio Angius
già nel 1840 a notare il cattivo stato di conservazione delle pitture. Oltretutto
le pareti decorate da tali dipinti descritti nel romanzo non sono specificate e
non necessariamente pertanto si deve pensare a quelle della navata centrale,
in cui sono recentemente riemersi gli affreschi. Infine un’ultima considera-
zione permetterebbe di fugare ogni dubbio: per quanto affascinante e sugge-
stiva possa essere l’ipotesi che i dipinti murali recuperati fossero già cono-
sciuti e descritti da Grazia Deledda in uno dei suoi romanzi più celebri, esa-
minando la documentazione relativa alla sede vescovile risulta a dir poco in-
congruo pensare che i dipinti murali da poco riaffiorati, sconosciuti a viaggia-
tori e storici dell’Ottocento (l’ultima testimonianza sicura è quella dello Spano
del 1873),fossero noti a Grazia Deledda che scrive nel 1913,senza che que-
sto “r itrovamento”lasciasse alcun segno nella documentazione o nella me-
moria storica,e siano poi stati nuovamente celati dall’intonaco - ancora una
volta in maniera ‘silenziosa’- per riemergere infine poco più di quindici anni
fa senza che questa scoperta abbia fatto riemergere nella memoria collettiva
il sia pur minimo ricordo,diretto o mediato, della loro esistenza in tempi an-
tichi. 

In conclusione quindi,tutte le fonti qui ricordate si riferiscono,in manie-
ra più o meno esplicita,ad un dipinto su tavola; in nessun caso,quindi,nean-
che quando si parla più genericamente di “pitture” è possibile ravvisare un ri-
ferimento agli affreschi, i quali vennero nascosti alla vista in età abbastanza
alta,probabilmente già durante il periodo aragonese, per lasciare spazio ad un
retablo, presumibilmente di fattura gotica.

A soli quattro metri davanti alla facciata della “cattedrale affrescata” sor-
gono i resti delle murature della “cattedrale incompiuta”,ora inglobati in una
porzione della cinta muraria del cimitero. Le strutture da prendere in consi-
derazione sono quelle realizzate in conci di pietra sedimentaria (puddinga) di
grande e media pezzatura,«perfettamente tagliati e messi in opera con note-
vole accuratezza»30, disposte al di sotto della parte realizzata in cotto e poi in-
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tonacata che appartiene ad una fase successiva (quando cioè le strutture della
“cattedrale incompiuta”furono riutilizzate come muro di cinta del camposan-
to). La presenza di murature di tecnica isodoma realizzate con cantoni di pie-
tra ben squadrati già di per sé ci mette sull’avviso, in quanto possibile spia di
una struttura di età romanica (fig. 2; fig. 3): l’analisi di altri elementi permet-
te di confermare quest’ipotesi. Queste strutture si configurano immediatamen-
te come appartenenti ad un edificio ecclesiastico di grandi dimensioni,di cui
sono visibili l’abside semicircolare perfettamente orientata ad est,dotata di
monofora assiale strombata; il fianco nord in cui si apriva un portale, oggi
tamponato; il braccio settentrionale del transetto e la testata est di quello me-
ridionale. I muri poggiano su di un telaio strutturale formato da uno zoccolo
a scarpa a sua volta poggiante su profonde fondazioni in pietrame non squa-
drato, oggi messe in luce dagli scavi condotti nell’area nel 1983,che hanno
rilevato la presenza di diverse sepolture dotate di corredo,databili al XIV-XV
secolo31; non sono presenti membrature verticali ad eccezione delle robuste
paraste d’angolo. La notevole estensione delle fondazioni ha permesso di ri-
costruire un edificio di dimensioni ragguardevoli (38 m di lunghezza per 18,80
m al transetto e 12,80 all’aula),tali da far pensare ad un’aula trinavata (con
impianto a croce commissa), dal momento che in nessuna chiesa sarda uno
spazio del genere si dimostra a una sola navata; non si sa niente riguardo al
tipo di copertura progettato. Si otterrebbe pertanto uno schema che sarebbe
unico in Sardegna,dal momento che le altre chiese sarde a croce commissa
presentano una navata unica; qui si sarebbero seguiti modelli romani,con l’au-
la trinavata e il transetto di poco sporgente sul filo della stessa. Un edificio di
tali dimensioni,comunque, può pensarsi solamente in relazione alla realizza-
zione di una cattedrale, «notevole quanto a dimensioni e impegno qualitati-
vo»32, che troverebbe dei paralleli con le cattedrali che si andavano costruen-
do in Sardegna fra la metà dell’XI secolo e i primi decenni del XII secolo,al-
cune delle quali (San Pietro di Sorres e Sant’Antioco di Bisarcio, nella fase
ante1090) realizzate con paramenti lisci e privi di membrature verticali (co-
me a Galtellì) sulla base di modelli lucchesi33. Si tratterebbe pertanto di una
cattedrale realizzata ovviamente in seguito all’istituzione della diocesi di
Galtellì,e che pertanto,come si è già visto,non può datarsi anteriormente al
terzo decennio del XII secolo. Le strutture però,presentano vistosi segni di
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un’interruzione della costruzione, da ipotizzarsi come conseguenza di un im-
provviso abbandono dei lavori - dovuto magari a difficoltà economiche, op-
pure all’affiliazione della diocesi all’arcivescovado di Pisa nel 1138 - piutto-
sto che come conseguenza di un crollo o di un cedimento delle strutture, o an-
cora di una distruzione violenta causata da eventi bellici o da altri fattori con-
simili, dal momento che sono del tutto assenti segni di alcun genere che fac-
ciano pensare a tali situazioni; le murature, infatti, si interrompono tutte alla
stessa altezza,in maniera omogenea.

A differenti risultati porta l’analisi di Antonio Cambedda che, pur con-
cordando sull’ipotesi di un’interruzione dei lavori nella “cattedrale incompiu-
ta”, ritiene che quest’ultima debba datarsi posteriormente alla realizzazione
delle pitture nella “cattedrale affrescata”, in un periodo compreso fra il XIII
secolo e il 1326,anno dell’inizio della conquista catalana dell’isola,suggeri-
to come causa dell’interruzione dei lavori. Cambedda propone anche dei raf-
fronti con le architetture cistercensi sarde del XIII secolo di Santa Maria di
Corte presso Sindia e di Santa Maria di Paulis in agro di Uri; si tratta di raf-
fronti che però non tengono ben conto,come fa notare Roberto Coroneo34, di
alcuni elementi costitutivi delle architetture cistercensi come la presenza del
presbiterio quadrangolare in sostituzione dell’abside semicircolare, che inve-
ce è presente a Galtellì,l’articolazione delle superfici murarie aggiornata al
gusto gotico (lesene a fascio,bifore) assenti a Galtellì e, infine, l’articolazio-
ne delle fonti di illuminazione che nelle chiese cistercensi (Santa Maria di
Corte, per esempio) era accuratamente studiata e si rif letteva in un’adeguata
organizzazione e strutturazione di monofore, portali e aperture di ogni gene-
re.

Un rapido accenno merita anche un’altra costruzione presente nell’area
delle cattedrali, un’area in cui,è doveroso ricordarlo, fino al XVII secolo era
presente anche l’episcopio (oggi ricordato dal nome di Piscopiuassunto dal-
l’area in cui,fra l’altro, furono ritrovati alcuni bolli del XIV e XV secolo
recanti lo stemma del vescovo di Galtellì). Si tratta della torre campanaria
che presenta un corpo a canna approssimativamente quadrata realizzata in
pietrame misto (una soluzione analoga a quella che caratterizza la “cattedra-
le affrescata”) illuminata nella parte superiore da sei monofore centinate a
tutto sesto (due nel lato in cui si apre il portale, altre due in quello opposto,
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un’altra per parte nei due lati rimanenti); in una seconda fase d’intervento,
marcata dalla presenza di una tecnica costruttiva diversa e dall’utilizzo di
materiali differenti, venne realizzata, sulla sommità,una guglia in mattoni
affiancata da due merli guelfi posti alla base di quest’ultima; per rinforzare
la struttura in seguito a questo nuovo intervento,venne realizzata una zocco-
latura curvilinea alla base della torre e un ispessimento delle murature inter-
ne della cella campanaria (fig. 6).

A questo punto il quadro è completo:restano da valutare i singoli ele-
menti che potrebbero permetterci di capire le diverse fasi di utilizzo delle
architetture indicate entrambe come cattedrali. A darci una mano è,questa
volta, la documentazione di età aragonese e spagnola, già pubblicata da
Ottorino Alberti35, che permette di capire che, poiché dal 1580 in avanti la
chiesa di San Pietro, indicata come cattedrale (anche dopo la soppressione
della diocesi),è nominata con continuità, non è possibile (o quanto meno è
molto difficile) ammettere, come sostiene una teoria attribuita erroneamente
allo storico cinquecentesco Giovan Francesco Fara e riportata dal canonico
Spano36, che la prima cattedrale, cioè l’incompiuta,sarebbe stata demolita e
saccheggiata, comportando così la costruzione della “cattedrale affrescata”
in sostituzione di quell’altra. Le difficoltà nascono dal fatto che, a fronte di
una documentazione continua e frequente, sarebbe ben strano che tali fatti
siano passati sotto silenzio o che a ciò non corrisponda,nella documentazio-
ne, un periodo “vuoto”, legato al momento in cui la “nuova” chiesa (la “cat-
tedrale affrescata”) era in costruzione. Inoltre, dato che nella documentazio-
ne cinquecentesca si parla di cinque cappelle, una delle quali è intitolata a
Santa Giusta,appare chiaro che ci si riferisce alla “cattedrale affrescata” poi-
ché lì vi sono cinque cappelle, delle quali una è conosciuta con tale intitola-
zione. Nella documentazione la “cattedrale incompiuta”non troverebbe spa-
zio proprio perché,come si è dimostrato prima,non sarebbe mai stata porta-
ta a termine e quindi non assunse mai effettivamente la funzione di cattedra-
le37. Resta ora da stabilire la seriazione dell’utilizzo (reale o solamente pro-
gettato) delle due cattedrali: seguendo la proposta di Roberto Coroneo38 è da
ritenersi anteriore la “cattedrale affrescata”, di fabbrica forse altomedievale,
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perché non costruita secondo «la tecnica isodoma costante nel Romanico
sardo»39. Tale cattedrale non deriverebbe perciò da una soluzione di ripiego
legata all’abbandono della fabbrica dell’altra costruzione antistante, in quan-
to si troverebbe in posizione troppo sacrif icata rispetto alla prima,ma potreb-
be essere, invece, l’antica chiesa parrocchiale di Galtellì,costruita magari
all’epoca della nascita del centro abitato, e comunque anteriormente all’ele-
vazione della villa a sede diocesana nel periodo 1120-1130. Proprio in con-
seguenza di tali fatti, si progettò la costruzione di una grande cattedrale
romanica,la “cattedrale incompiuta”,modellata e costruita secondo modali-
tà che trovano riscontro in tante altre fabbriche romaniche sarde dell’inizio
del XII secolo,come per esempio il San Giovanni Battista di Orotelli (ulti-
mato ante 1139) che presenta un’analoga soluzione del prospetto absidale.
Anzi, proprio la datazione di quest’ultima cattedrale ha fatto pensare ad uno
spostamento delle maestranze da Galtellì ad Orotelli, nel momento in cui nel
centro gallurese si interruppero i lavori per cause a noi non note, ma che
potrebbero essere rintracciate nella decisione papale di rendere le due dioce-
si galluresi suffraganee dell’arcidiocesi di Pisa,nel 1138. Non è però obbli -
gatorio pensare a questo fatto come causa dell’abbandono dei lavori, dal
momento che anche prima dell’affiliazione a Pisa,le due diocesi galluresi
non costituivano provincia ecclesiastica autonoma ma erano pur sempre
dipendenti dalla Santa Sede. È possibile quindi,che motivi di tipo economi-
co abbiano causato l’abbandono della costruzione (si potrebbe citare il caso
della diocesi di Civita che, benché non sia mai stata autonoma e abbia attra-
versato le stesse vicende di quella di Galtellì nel XII secolo,ebbe la sua cat-
tedrale romanica di grandi dimensioni,l’attuale chiesa di San Simplicio a
Olbia, realizzata entro il primo quarto del XII secolo)40. Dopo l’abbandono
della costruzione della “cattedrale incompiuta”,la sede del vescovo divenne
pertanto l’antica e più modesta “cattedrale affrescata”, anche se forse sareb-
be meglio dire “r imase”,dal momento che dall’istituzione della diocesi fino
alla decisione di abbandonare i lavori dell’“incompiuta”, il vescovo avrà pur
dovuto officiare in qualche sede, ed è più che probabile che la scelta sia rica-
duta sulla già esistente chiesa di San Pietro. Successivamente, in un momen-
to che ora lo studio ci permetterà di precisare41, la piccola cattedrale di San
Pietro venne decorata con un ciclo di affreschi che permettesse di migliora-
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re ed innalzare il tono di un edificio modesto,soprattutto se paragonato alle
contemporanee cattedrali che si andavano erigendo in tutta l’isola. È pur vero
però,che le vicende che portarono alla realizzazione del ciclo pittorico sono
legate a doppio filo agli avvenimenti politici del giudicato di Gallura e ai rap-
porti con le potenze oltretirreniche (il papato in primo luogo), e non dipen-
dono unicamente, come è stato finora ipotizzato42, dall’esigenza di abbellire
la piccola cattedrale.

Rimane da risolvere il problema,già accennato in precedenza,relativo
alla presenza delle due monofore, la prima nella navata centrale, inglobata
negli affreschi, la seconda all’estremità est della navata laterale meridionale
(fig. 12; fig. 52; fig. 53).

Le due monofore, corte e non strombate, presentano infatti un’identica
tecnica costruttiva tale da far pensare ad una loro costruzione in una medesi-
ma fase cronologica. Questo elemento contrasterebbe con la restituzione di
un’aula originaria mononavata43 alla quale successivamente vennero aggiun-
te le navate laterali e le cappelle. Al tempo stesso però,come si è visto,risul-
ta molto difficile pensare ad un’aula trinavata fin dall’inizio, magari con
degli archi più stretti rispetto a quelli attuali, anche in considerazione del
fatto che la decorazione pittorica era probabilmente estesa fino al livello del
pavimento lungo un terzo registro, di cui rimane traccia in un lacerto pittori-
co situato nella parete settentrionale della navata centrale, al di sotto della
scena raffigurante il Miracolo di Cristo, in posizione adiacente alla contro-
facciata (fig. 35).

Pertanto,se si esclude l’ipotesi di un’aula trinavata fin dall’inizio rima-
ne da spiegare la presenza delle due monofore sostanzialmente identiche: le
ipotesi ammissibili,a mio avviso, rimangono due:o nella redazione origina-
ria era presente un transetto successivamente rimaneggiato, oppure si potreb-
be pensare ad un ambiente laterale adiacente alla navata unica che, oltretut-
to, assicurava un’ulteriore fonte d’illuminazione per l’aula. Quale fosse la
funzione di questo ambiente è difficile dirlo in mancanza di supporti archeo-
logici o documentari, ma si potrebbe, a mio avviso,pensare alla presenza di
un vano battesimale. Certo, la totale assenza di dati derivanti dall’analisi
archeologica così come la mancanza di un fonte battesimale rende difficile
confermare questa ipotesi,ma ritengo possibile pensare che a Galtellì,anche
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in tempi antecedenti all’istituzione della diocesi,venisse amministrato il bat-
tesimo in quella chiesa che poi diventerà la cattedrale; non sarebbe il primo
né l’unico caso in Sardegna di ecclesia baptismalis44, cioè di chiesa non
vescovile in cui veniva amministrato il battesimo. Nel caso di Galtellì è pos-
sibile che delle motivazioni consimili a quelle chiamate in causa per il San
Giovanni Battista di Nurachi45 sussistessero a giustificare la presenza di una
camera battesimale, in un’età che nel caso di Galtellì potremmo generica-
mente chiamare altomedievale46. La favorevole e strategica posizione geogra-
fica di Galtellì,a metà strada fra la costa e le montagne dell’interno,oltre che
la sua collocazione meridionale all’interno del giudicato di Gallura e la sua
distanza da Civita, sede diocesana,in tempi in cui i collegamenti erano dif-
ficoltosi47, avranno favorito la scelta di utilizzare il centro baroniese come
“punto d’appoggio” per la regolare amministrazione del culto anche nelle
terre del giudicato più lontane rispetto alla sede diocesana. 
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IL CICLO PITT ORICO 

Il ciclo pittorico della cattedrale di San Pietro a Galtellì occupa le due pa-
reti della navata centrale e la controfacciata. Probabilmente in origine le pit-
ture si estendevano anche sull’arco frontale e nell’abside ma oggi non è più
possibile verif icare ciò. La zona presbiteriale e l’abside, infatti, sono state ri-
costruite in età moderna nell’ambito di un intervento di risistemazione archi-
tettonica collocabile fra la seconda metà del XIV e, al più tardi, l’inizio del
XVI secolo1. Questo intervento comportò anche l’ampliamento dell’aula,ori-
ginariamente unica,che divenne trinavata; furono aperti due grandi arconi per
lato,danneggiando così irreparabilmente gran parte del registro inferiore del-
le pitture. Inoltre, probabilmente nell’ambito di questo stesso intervento di rin-
novo della cattedrale, il ciclo pittorico venne obliterato da uno strato di into-
naco steso dopo un’abbondante scalpellatura delle pareti che, come è facile
immaginare, contribuì a rovinare notevolmente le pitture. Questa pratica,ab-
bastanza diffusa,ha permesso probabilmente al ciclo, pur danneggiato, di su-
perare i secoli,e di arrivare fino ai giorni nostri. Di recente, nel corso di una
campagna di restauri effettuata nella cattedrale all’inizio degli anni Novanta,
dopo una parziale asportazione dell’intonaco,tornarono alla luce le pitture,
successivamente restaurate dalla Soprintendenza B.A.A.A.S. (oggi
B.A.P.P.S.A.E.) per le province di Sassari e Nuoro nel 1992. 

Il ciclo della cattedrale di San Pietro a Galtellì è composto da tre parti,
fisicamente separate le une dalle altre, ma strettamente collegate fra loro in
quanto nel complesso soddisfano le esigenze di un ben determinato program-
ma iconografico (fig. 8; fig. 9; fig. 10; fig. 11). Le pitture si estendono lungo
due registri, ma in tutte le pareti alcune spie rivelano che doveva essere pre-
sente un terzo registro dipinto,di cui non è rimasto praticamente niente. Il re-
gistro meglio conservato, nelle pareti della navata è quello superiore, mentre
nella controfacciata,in cui nel Seicento venne aperto un grande finestrone ret-
tangolare sopra il portale, si è conservato meglio il registro mediano. 

La parete destra (guardando verso l’abside) ospita la raffigurazione del-
le storie dell’Antico Testamento:le storie che si è riusciti ad interpretare con
sicurezza (tutte eccetto una) appartengono al libro della Genesi. Il racconto
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neotestamentario della vita di Cristo trova invece spazio nella parete sinistra.
Le immagini raffigurate nella controfacciata (la parete più danneggiata di tut-
te) presentano,invece, diversi problemi di interpretazione. Oggetto di queste
pagine sarà la semplice descrizione delle scene narrate e l’individuazione dei
principali caratteri formali; l’analisi di queste scene dal punto di vista icono-
grafico sarà invece svolta nei capitoli successivi2.

3.1  Le scene dell’Antico Testamento
Il programma pittorico della cattedrale inizia nella parete destra con il rac-

conto delle storie dell’Antico Testamento; la prima scena è collocata nel regi-
stro superiore, a sinistra, vicino al presbiterio. La lettura procede da sinistra
verso destra lungo ogni registro. Ogni scena è ospitata in un riquadro di dimen-
sioni variabili ma spesso un riquadro può ospitare anche più di una scena. I di-
versi riquadri sono separati fra loro da una serie di fasce verticali dipinte. 

Il primo riquadro ospita la Separazione della luce e delle tenebre(fig. 12)
illustrazione del passo contenuto in Gen I, 4-5 3. Al centro, in alto,si può ri-
conoscere un menisco semicircolare all’interno del quale è presente un’aureo-
la, spia della presenza del Creatore; nella parte sinistra la maggior parte del-
lo spazio è occupata dalla monofora - che molto probabilmente faceva parte
della redazione architettonica originaria della chiesa4 - inglobata nella narra-
zione in maniera singolare grazie alla trovata di realizzare una serie di onde
verdazzurre e bianche che dovrebbero rappresentare un cumulo di acque5.
Sopra la monofora, fonte di luce naturale e pertanto logicamente inserita al-
l’interno di un riquadro raffigurante la Separazione della luce e delle tenebre,
è posata la colomba aureolata dello Spirito Santo che si staglia contro lo sfon-
do rappresentato da un cielo stellato blu intenso,bordato in alto di verde scu-
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ro; di fianco alla monofora si può riconoscere una figurina racchiusa entro una
mandorla, l’allegoria del Giorno. Quasi tre quarti del riquadro sono andati per-
duti.

Il r iquadro successivo ospita una scena identificabile come la Creazione
dell’uomo (fig. 13). Anche qui,la perdita di circa metà dell’intera raffigura-
zione non consente di capire se all’interno del riquadro fosse ospitata sola-
mente la Creazione di Adamo o anche quella di Eva. Si può ipotizzare la pre-
senza di due scene all’interno dello stesso riquadro: la Creazione di Adamo a
sinistra (come suggerito dal frammento di un’aureola,probabilmente del
Creatore, visibile all’estrema sinistra della superficie dipinta conservatasi) e
la Creazione di Eva a destra.

La sola scena oggi leggibile sarebbe pertanto la Creazione di Eva, nella
parte destra del riquadro. Si possono riconoscere i personaggi del Creatore e
di Adamo,dalla cui costola,secondo il racconto biblico sarebbe sorta Eva, la
cui figura però,oggi non è più visibile perché coperta dalla lacuna.

Al centro campeggia la figura del Creatore, raffigurato nei modi del Cristo
giovane e imberbe probabilmente assiso sul globo,come appare in tante raf-
figurazioni della stessa scena presenti nei cicli pittorici umbro-romani6. Lo
sfondo è costituito da un cielo uniforme blu intenso,bordato in alto da una fa-
scia verde scuro.

Separati da una fascia verticale dipinta,decorata con un motivo a cunei
sovrapposti che si stagliano su fondo bianco,si trovano raffigurate le scene
delPeccato originale (GenIII, 6) e dellaCacciata dal Paradiso terrestre(Gen
III, 23-24) (fig. 14). A sinistra il Peccato originale (fig. 15) la cui riconoscibi-
lità è affidata alla presenza di tre elementi:l’albero verso cui sono rivolti i due
progenitori; Eva, raffigurata nuda,con i capelli lunghi che le ricadono sulle
spalle, colta nell’atto di portare alla bocca il frutto proibito e, alla sua destra,
Adamo,del quale rimane solo la porzione superiore del capo. Nella parte cen-
trale del riquadro è rappresentato un cherubino armato di spada che controlla
l’ingresso dell’Eden dal quale i due progenitori, dopo aver commesso il pec-
cato, sono espulsi per mano del Signore nella metà successiva del riquadro.
Qui il Creatore, che ha sul capo un’aureola perlinata,accompagna i due pec-
catori fuori dal Paradiso terrestre poggiando le mani sulla spalla destra di
Adamo; dal braccio sinistro del Signore pende un drappo verticale con pie-
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ghe a V. I due progenitori sono raffigurati in maniera analoga,nudi, nell’atto
di coprirsi con grandi foglie verdi tenute nella mano destra,con il braccio si-
nistro piegato e il palmo della mano rivolto verso l’alto (fig. 16). Lo sfondo
del riquadro è di un blu intenso bordato in alto da una cornice verde, secon-
do una convenzione miniaturistica molto diffusa7. 

Una fascia verticale dipinta con un motivo a ondine diagonali rosso-bru-
ne separa questa scena dalla successiva,raffigurante le Offerte di Caino e Abele
al Signore (Gen IV, 3-5) (fig. 17). Le pitture di questo riquadro sono meglio
conservate. Manca solo un tratto del bordo inferiore ed è presente una lacuna
vicino al margine superiore. Sulla sinistra si trova Abele, che offre al Signore
un agnello; sulla destra Caino,che porge un fascio di erbe. Separa i due fra-
telli un piccolo altare ricoperto da un drappo decorato a strisce ondulate. In
alto al centro, la presenza del Signore è palesata dalla mano che si sporge dal
menisco per benedire l’offerta di Abele, lo sfondo è rappresentato dal solito
cielo uniforme blu intenso bordato in alto di verde scuro; un manto di colore
rosso cupo si sovrappone alla veste ocra di Caino e a quella grigio-verde di
Abele.

La scena successiva è separata dalla precedente da una fascia verticale
dipinta con un motivo a mezze foglie composte secondo uno schema a X. In
questo riquadro, di cui si è conservata solamente la parte centrale a sinistra,è
rappresentata l’Uccisione di Abele, illustrazione del passo biblico contenuto
in GenIV, 8 (fig. 18). Qui Caino,vestito allo stesso modo che nella scena pre-
cedente, brandisce con le mani un’arma non bene identificabile (potrebbe es-
sere una clava o un’ascia) contro il fratello, di cui si intravede solo la faccia
con gli occhi semichiusi e il capo dal quale zampilla il sangue. Si può intuire
la posizione di Abele, accasciato a terra ai piedi di Caino,il quale è raffigura-
to in piedi davanti a lui con il braccio destro articolato in maniera innaturale;
lo sfondo è come di consueto uniforme e di colore blu intenso.

Una fascia verticale dipinta decorata con una linea centrale ondulata se-
para questa scena dalla successiva,raffigurante l’Arca di Noè sulle acque(Gen
VII, 7 e Gen VII, 18) (fig. 19). Contrariamente al precedente, la maggior par-
te di questo riquadro si è conservata. L’arca è raffigurata in forma di cassa
parallelepipeda a due piani e con il tetto piatto ed è decorata,se così si può di-
re, da semplici linee rosse che contornano i diversi settori; nel registro centra-
le è raffigurato Noè con la sua famiglia: il patriarca sta al centro ed è affian-
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cato dai tre figli, alla sua destra,e dalla moglie con le nuore, alla sua sinistra.
Sul tetto sono posati alcuni volatili, mentre nel registro più basso si vedono le
teste di alcuni animali; nell’angolo destro del riquadro si vede la rappresenta-
zione stilizzata delle acque; in questa porzione di pittura è pure riconoscibile
la sagoma di un pesce (fig. 20). Cromaticamente predominano la scena,al di
là del consueto sfondo blu intenso,le tonalità rosso-brune (il rosso delle ve-
sti e l’ocra dell’arca).

Separata da una fascia verticale dipinta con un motivo a losanghe di co-
lore rosso,si trova la scena dell’Apparizione di Dio ad Abramo(fig. 21; fig.
22), illustrazione del passo contenuto in GenXVIII, 1-5. Il testo biblico la-
scia intendere, più avanti, che si tratta di due angeli che accompagnano il
Signore, ma una corrente dell’esegesi biblica medievale interpretava l’episo-
dio come la prima manifestazione di Dio in tre distinte persone. Nel pannel-
lo si trovano,sulla sinistra, tre figure aureolate, tutte e tre con le braccia pie-
gate, l’ultima da sinistra nell’atto di benedire Abramo,inginocchiato verso di
loro; sullo sfondo,la rappresentazione stilizzata della quercia di Mamre, che
occupa,in posizione laterale, tutta l’altezza del riquadro. Tutti e quattro i per-
sonaggi della scena indossano dei sandali annodati sulle caviglie e sono ve-
stiti con un pallio bicolore; i colori dominanti sono il rosso cupo,il verde chia-
ro e l’ocra. Lo sfondo uniforme del cielo è bordato in alto dalla consueta fa-
scia verde scuro, solo parzialmente visibile, dal momento che lungo il bordo
superiore è presente l’unica lacuna di tutto il riquadro, per il resto conserva-
tosi in maniera ben più completa degli altri.

In conseguenza di queste considerazioni non ritengo sia condivisibile, in-
vece, la lettura proposta da Emilia Gramigna,che interpreta questa scena co-
me San Pietro che riceve le consegne per la guida della Chiesa prima
dell’Ascensione del Cristo, un episodio tratto dal racconto neotestamentario
che andrebbe ad interrompere una sequenza di scene illustranti il racconto ve-
terotestamentario8.

Le scene raffigurate nel registro inferiore sono quasi completamente an-
date perdute; si è conservato solamente un riquadro integro solo a metà più
un esiguo lacerto. Quest’ultimo si trova nel pilastro centrale fra le due arcate,
al di sotto del riquadro raffigurante il Peccato e la Cacciata dal Paradiso ter-
restre. È rappresentato un gruppo compatto di persone, illustrazione di un pas-
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so biblico attualmente non riconoscibile, data la perdita dei riquadri preceden-
ti e seguenti (fig. 23).

Per lo stesso motivo risulta di difficile lettura la scena raffigurata nel ri-
quadro all’estrema destra,contigua alla controfacciata,rappresentante un altro
gruppo compatto di persone disposte su più file orizzontali l’una sopra l’altra
e, probabilmente, alcuni bambini,dei quali,però,si vedono solamente le gam-
be; si stacca dal gruppo una figura aureolata vestita con un manto rosso (fig.
24).Potrebbe trattarsi di Mosè e la scena potrebbe essere quella della Sommersione
del faraone dalle acque del Mar Rosso(Es XIV, 26-29):il gruppo raffigurato
nella parte destra del riquadro sarebbe, pertanto,il popolo degli Israeliti che
procede avanti,dopo aver attraversato le acque, guidato da Mosè. Si tratta,pe-
rò, solo di un’ipotesi ricostruttiva che non può trovare piene conferme a livel-
lo visivo a causa della perdita di metà riquadro e di tutte le scene precedenti:
un fatto,questo,che impedisce di inserire la raffigurazione in questione all’in-
terno del contesto narrativo di appartenenza.

Sempre sulla base delle considerazioni fatte a proposito della scena so-
vrastante (l’Apparizione di Dio ad Abramo), ritengo che neanche in questo
caso si possa condividere la lettura di questa scena come Pietro che guida le
folle, proposta da Emilia Gramigna9.

Il passaggio fra le scene raffigurate nella parete destra e la controfaccia-
ta è marcato da una banda verticale decorata con un motivo vegetale costi-
tuito da rosette circolari di colore verde, circondate da un coronamento di
puntini bianchi, che si stagliano su fondo blu (fig. 50).

3.2 Le scene del Nuovo Testamento
Nella parete sinistra sono presenti scene tratte dal racconto dei Vangeli:

sono disposte anch’esse su due registri sovrapposti e il senso di lettura pro-
cede, così come avviene nella parete di fronte, da sinistra verso destra (fig.
10). I due registri, sul lato sinistro, affianco alla controfacciata,sono accom-
pagnati da una banda decorativa del tutto analoga nella funzione a quella pre-
sente nello stesso punto,nella parete di fronte. Questa banda decorativa pre-
senta un motivo a trifoglio verde su fondo blu (fig. 51). Il primo riquadro
ospita la scena dell’Annunciazione(fig.25) in uno spazio grande pressappo-
co quanto la metà di un normale riquadro (per quanto si sia già visto prece-
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dentemente come non esistano delle dimensioni fisse, dal momento che,
spesso,in uno stesso riquadro potevano essere ospitate più scene). Sulla sini-
stra si vede l’Arcangelo Gabriele davanti alla Vergine Maria, ritratta nell’at-
to di filare all’interno di una sorta di edicoletta costituita da due colonne sor-
montate da una cupola. La Vergine poggia i piedi su di un soppedaneo deco-
rato con motivi ornamentali vegetali: il primo è un motivo con fiori ocra su
fondo rosso,il secondo presenta un motivo a palmette degli stessi colori. Una
lacuna di medie proporzioni e una caduta della pellicola pittorica ci impedi-
scono di vedere i volti di entrambi i personaggi; per il resto la scena è ampia-
mente leggibile. Essa è descritta nel Vangelo secondo Luca (Lc I, 28-38); la
presenza di alcuni dettagli narrativi permette però di accostare la scena dipin-
ta al racconto di alcuni vangeli apocrif i (la Vergine è descritta nell’atto di
filare la porpora all’arrivo dell’angelo nel Papiro Bodmer 23,1-5, nel
Protovangelo di Giacomo 11,1, nel Codice Arundel 404 contenente il
Vangelo dell’Infanzia del Salvatore, al capitolo 3; nel Vangelo dello Pseudo-
Matteo 9,2 e nel Vangelo dell’infanzia armeno V, 2-3)10.

Una fascia decorata con un motivo a onde colorate disposte vertical-
mente divide questo riquadro dal successivo raffigurante la Visitazione(fig.
26). Qui, all’interno di una costruzione costituita da due colonne trabeate
sormontate da una copertura triangolare affiancata da due merlature, si
abbracciano le protagoniste della scena:la Vergine e Sant’Elisabetta. Le due
figure aureolate sono avvolte da ampi panneggi e occupano per intero lo spa-
zio del riquadro, interessato da una lacuna nella parte centrale. Sopra la
colonna sinistra dell’edicoletta è descritto l’unico capitello presente nell’in-
tero ciclo; per il resto,in tutte le altre scene in cui sono raffigurate delle
architetture, le colonne sono sormontate direttamente da un architrave, senza
la mediazione dei capitelli. La scena è narrata nel Vangelo secondo Luca (Lc
I, 40-45) e, con poche varianti, nei Vangeli apocrif i (Protovangelo di
Giacomo12;Vangelo dell’infanzia armenoV, 16).

I due riquadri successivi sono quelli peggio conservati dell’intero ciclo,
dal momento che si possono riconoscere solamente pochi elementi nelle
parti marginali del riquadro; ciononostante si possono ragionevolmente
avanzare delle ipotesi ricostruttive sulla base delle scene che precedono e
seguono (la Visitazione e la Presentazione al tempio). Il primo riquadro

45

10 Per il presente e i successivi rimandi ai vangeli apocrif i cfr. APOCRIFI 1994 e CRAVE-
RI 1969.



potrebbe ragionevolmente avere ospitato la raffigurazione della Natività (fig.
27): all’estremità sinistra si può riconoscere una testa aureolata (appoggiata
su una struttura disposta verticalmente); dovrebbe trattarsi della Vergine. In
un piccolo lacerto pittorico conservatosi al centro del riquadro si può indivi-
duare uno spigolo della mangiatoia. In alto a destra compare un piccolo trat-
to curvilineo descritto in bicromia,non bene identificabile11.

Separata da una fascia verticale dipinta con un motivo a bande diagona-
li rosse, si trova un riquadro fortemente lacunoso che probabilmente ospita-
va la raffigurazione dell’Adorazione dei magi (fig. 28). Quanto resta dell’o-
riginaria decorazione è rappresentato dalle architetture che incorniciano la
scena (descritte in maniera simile a quelle presenti nel resto del ciclo) e da
un lacerto con un personaggio seduto,del quale si vede la parte inferiore,
coperta da una veste rossa.

Una fascia verticale decorata con un motivo a bande ondulate grigiover-
di separa questa scena dalla successiva Presentazione al tempio(fig. 29).
Qui, all’interno dell’architettura del tempio,si trovano cinque personaggi: da
sinistra,Giuseppe, che reca sulle mani velate una coppia di colombe, davan-
ti a lui la Vergine che tiene in braccio il Bambino benedicente e lo porge,
sopra un piccolo altare, al vecchio Simeone anch’egli con le mani velate; alle
sue spalle, l’anziana profetessa Anna. La scena è narrata nel Vangelo di Luca
(Lc II, 21-38) e, con poche varianti, nei Vangeli apocrif i (Vangelo arabo del-
l’inf anzia6, 1; Vangelo dello pseudo-Matteo 15, 1). Il riquadro è molto ben
conservato, ed è forse uno di quelli qualitativamente più elevati dal punto di
vista della resa pittorica. 

Dopo una fascia verticale decorata con un motivo a cerchi sovrapposti
si trova la scena della Strage degli innocenti(fig. 30); questo riquadro è inte-
ressato, nella metà inferiore, specialmente nella sua parte centrale, da una
vasta lacuna. I personaggi sono collocati all’interno di un’architettura lieve-
mente diversa rispetto a quelle descritte negli altri riquadri (i tetti presentano
un’insolita disposizione di sbieco,quasi a mostrare un accenno di profondi-
tà, altrove negata, invece, in favore di una totale piattezza e bidimensionali-
tà). A sinistra Erode, seduto in trono e con la corona sul capo, è ritratto nel-
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l’atto di impartire degli ordini ad uno scherano posto davanti a lui,che sta
sgozzando un bambino; alle sue spalle si trova un soldato in cotta di maglia,
in piedi e con la spada sguainata. Nella parte destra del riquadro sono dipin-
ti un altro scherano che tiene un bambino per i piedi,a testa in giù, e due
madri addolorate, una delle quali cerca di strappare il figlio dalla presa dello
sgherro. Erode è seduto sopra un trono decorato con lo stesso motivo a fiori
ocra su fondo rosso che compare nel soppedaneo su cui poggia i piedi la
Vergine nella scena dell’Annunciazione.

L’episodio della strage degli innocenti è descritto nel Vangelo secondo
Matteo (Mt II, 16) e con poche varianti nei Vangeli apocrif i (Papiro Bodmer,
Protovangelo di Giacomo,codici Hereford e Arundel,Vangelo dello pseudo-
Matteo); nessuna fonte scritta permette di instaurare precisi riferimenti con
la scena dipinta a Galtellì.

Separata da un fascia verticale decorata con un motivo a fiori quadripe-
tali color ocra, composti secondo uno schema a X,si trova la scena della
Fuga in Egitto (fig. 33). Nella parte destra del riquadro si può vedere San
Giuseppe che porta sulle spalle il Bambino Gesù; dietro di loro è dipinta
Maria, che li segue seduta sull’asino e, all’estrema sinistra del riquadro, è
raffigurato un viandante che reca un piccolo fardello legato ad un bastone
poggiato sulla spalla sinistra. Il riquadro è stato particolarmente danneggia-
to dall’apertura dell’arcata sottostante che ha causato la perdita della metà
inferiore della scena. La scena è descritta nel Vangelo secondo Matteo (Mt
II, 14) e nell’apocrifo vangelo dello pseudo-Matteo (17-18),in quest’ultima
fonte si fa riferimento a tre ragazzi che seguono la sacra famiglia in fuga,ma
la composizione non è la medesima descritta a Galtellì; in particolare non si
ritrova, né qui né in altri testi apocrif i, il singolare dettaglio del Bambino
sulle spalle di Giuseppe. Inoltre, la successione delle scene della strage e
della fuga contraddice l’ordine riportato nei Vangeli canonici (cfr. Mt II, 13-
16), dove il racconto della Fuga in Egitto precede quello della Strage degli
innocenti, e sembra invece seguire l’ordine riportato in alcuni Vangeli apo-
crif i12, dove i due avvenimenti sono descritti nell’ordine seguito a Galtellì.

Una fascia verticale decorata con un motivo a onde bicrome rosso-brune
disposte verticalmente separa questa scena dall’ultimo riquadro, ospitante la
scena del Battesimo di Cristo (fig. 34). La scena nel complesso è ben conser-
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vata,anche se interessata da una lacuna nella metà inferiore. Una palma rap-
presentata sulla sinistra e le acque del fiume Giordano costituiscono le uni-
che notazioni paesaggistiche, sempre molto rare all’interno del ciclo. In que-
sto scenario si trovano raffigurati diversi personaggi: a sinistra San Giovanni
Battista,coperto da un manto rosso scuro, che posa la mano destra sul capo
di Gesù,raffigurato al centro, nudo e immerso nelle acque, rappresentate
come una serie di linee ondulate parallele che non nascondono il corpo. In
asse con la figura di Gesù scende verticalmente dall’alto,da un menisco
semicircolare nel cielo,la colomba dello Spirito Santo,avvolta in un fascio
di luce bianca. La metà destra del riquadro è poco leggibile; si possono
comunque individuare le tracce di alcuni personaggi (difficile indicarne con
sicurezza il numero13). In primo piano si distingue un personaggio con le
mani velate a cui dovrebbe affiancarsi un secondo,del quale, però,si può
riconoscere soltanto l’aureola; dietro questi due personaggi se ne intravede
un terzo, seminascosto.

La gamma cromatica adottata è quella consueta ricorrente negli altri
riquadri: compaiono anche in questa scena i rossi (più scuro nella veste di
San Giovanni Battista,più chiaro nelle vesti tenute in mano dai personaggi
sulla destra), i verdi delle palme e delle onde del fiume, gli ocra degli incar-
nati, i bruni delle barbe e delle linee di contorno dei corpi, il bianco di alcu-
ne vesti e infine, il blu intenso del cielo. Con questa scena si conclude il regi-
stro superiore.

Questo episodio,con cui inizia il racconto della vita pubblica di Gesù
(nell’ambito del ciclo pittorico) è narrato in tutti e quattro i vangeli canonici
(Mt III, 13-16; Mc I, 9-11; Lc III, 21-22; Gv I, 29-34)14.

Il registro inferiore è aperto da un riquadro raffigurante uno dei Miracoli
di Cristo (fig. 35); l’apertura della prima arcata di comunicazione con la
navata sinistra ha comportato la perdita della metà destra del riquadro, cosic-
ché oggi la scena risulta essere di problematica identificazione15. Sulla sini-
stra si possono individuare tre personaggi, probabilmente Gesù seguito da
due discepoli che avanzano verso un edificio; all’interno di quest’ultimo si
trovano diversi personaggi: uno che si porta la mano al volto indicandosi gli
occhi, un altro, più in basso,del quale si possono individuare solamente le
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mani (il resto della figura non si è conservato) e che appare prostrato a terra,
nell’atto di toccare un lembo della veste di Gesù; infine un’altra persona,più
in basso,che si trascina ai piedi del Signore. Tale schema è comune a molte
scene raffiguranti i Miracoli di Cristo. I tre personaggi a figura intera indos-
sano tutti il pallio bicolore nelle consuete tonalità utilizzate nel resto del
ciclo, ma l’elemento di maggiore risalto in questo riquadro è probabilmente
rappresentato dall’accurata e particolareggiata resa del volto di Cristo, inte-
ressata da una serie di ombreggiature brune corpose e di lumeggiature bian-
che rese con un sistema di linee attorno agli occhi e al naso (fig. 36).

Separata dall’arcata, si trova, nel riquadro successivo, dopo una fascia
verticale recante una decorazione marmorizzata, la scena della Crocifissione
(fig. 37). Anche questa scena non è completa,in quanto l’apertura dell’arca-
ta successiva ha causato la perdita di metà riquadro. La composizione pre-
senta,al centro, il Crocifisso sulla croce, rossa con il contorno bianco; que-
st’ultima è sormontata dai canonici medaglioni del sole e della luna,uno
rosso,l’altro bianco. A sinistra,nel riquadro, è raffigurata Maria, che si porta
al volto la mano sinistra e tende l’altra verso la croce. Davanti si trovano raf-
figurati il centurione che riconosce la divinità del Cristo (Mt XXVII, 54; Mc
XV, 39; Lc XXIII, 47) e Longino, che affonda la lancia nel costato di Gesù
(cfr. Gv XIX, 34 il quale però,seppur l’unico fra i vangeli canonici a ripor-
tare tale episodio,non cita il nome di Longino, diffuso da una fonte apocri-
fa,gli Atti di Pilato).

Questa è l’ultima scena riconoscibile del registro inferiore, e con essa si
conclude il ciclo del Nuovo Testamento,dal momento che le scene successi-
ve sono andate perdute; nella parte destra dell’ultimo riquadro dello stesso
registro è presente soltanto un piccolo lacerto di colore blu (fig. 39). Inoltre,
subito al di sotto della scena del Miracolo di Cristo, è presente un altro pic-
colissimo lacerto in cui si può vedere, nell’angolo in alto a sinistra,un quar-
to di circonferenza bianco su fondo blu, assolutamente indecifrabile, ma che,
comunque, è una spia della presenza di un terzo registro affrescato. Rimane
purtroppo da lamentare la perdita di parte della decorazione relativa a questo
lacerto pittorico in seguito all’intervento di restauro, come si può constatare
dal confronto fra le immagini che documentano lo stato di conservazione
delle pitture prima e dopo tale intervento (fig. 35; fig. 60). Non è più possi-
bile constatare, perciò, se nel terzo registro fosse presente una semplice
fascia decorativa oppure un altra serie di riquadri narrativi.
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3.3 La controfacciata
Nella controfacciata la decorazione pittorica è oggi sfigurata dall’aper-

tura, effettuata probabilmente nel XVII secolo16, di un grande finestrone in
asse col portale; questo intervento ha danneggiato tutto il registro pittorico
superiore, che oggi risulta praticamente illeggibile (fig. 11). Nel registro
superiore si possono ancora riconoscere, nell’angolo in alto a sinistra, una
figura aureolata che si staglia sul fondo blu (fig. 40), e, nella parte destra,al
di là del finestrone, dipinti su alcuni esigui lacerti mal conservati, alcune
teste aureolate - ridotte a poco più che un’ombra - e alcuni piedi calzati dai
sandali e poggiati su di un soppedaneo decorato (fig. 41). Si può ipotizzare,
dietro questi scarsi frammenti del registro superiore, la presenza di un corteo
di Apostoli,Santi o profeti (dei quali si vedono ancora i piedi) che fiancheg-
giavano un Cristo in trono nella parte centrale oggi occupata dalla finestra. Il
registro mediano,decisamente meglio conservato, presenta,a sinistra, un
gruppo di persone che incedono verso destra tenendo il palmo della mano
aperto e recano in testa una sorta di fascia bianca con una decorazione geo-
metrica (fig. 42; fig. 44); nella metà destra è dipinta un’altra schiera compat-
ta di persone con i volti segnati dal pianto e dal dolore (fig. 43; fig. 45); in
questo settore i personaggi femminili presentano il capo coperto da un velo
e quelli maschili una fascia sulla fronte, entrambe decorate allo stesso modo
della fascia portata dai personaggi del gruppo di sinistra; del registro inferio-
re, infine, non si è conservato niente. 

Rimane ancora irrisolta l’interpretazione delle scene raffigurate nei vari
registri della controfacciata,anche perché è da chiarire se i due registri super-
stiti, separati da una larga fascia ornamentale siano da considerare in rappor-
to reciproco. Sicuramente una chiave interpretativa potrebbe fornirla l’inter-
pretazione del frammento di epigrafe conservatosi nel registro mediano,
appena sotto la finestra, composto da nove lettere su due righe (fig. 46):

[…]TI PATRI [..?..] (nella riga superiore)
[…]VM                  (nella riga inferiore)
L’interpretazione fornita da Renata Serra, che leggeva nella controfac-

ciata una rappresentazione del Giudizio Universale si basa sulla ricostruzio-
ne di questa iscrizione come una citazione dal Vangelo secondo Matteo (Mt
XXV, 41), legata proprio alla descrizione del giudizio finale, ma diversi osta-
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coli - che risiedono proprio nella lettura delle immagini dipinte - ostacolano
questa interpretazione della studiosa17.

Di diverso parere è Wally Paris che interpreta le scene della controfac-
ciata come la Teofania al Sinai, illustrazione di Es XIX, 1. La stessa Paris
non ritiene però di poter leggere in ciò che resta dell’iscrizione dipinta nien-
te di interpretabile18.

Riquadra l’intera parete la stessa cornice gradonata a listelli bianchi e
rossi che suddivide tutti i riquadri del ciclo pittorico; al di sopra del registro
superiore, nel sottotetto,si trova il solito motivo geometrico che corre lungo
tutte le pareti.

3.4 L’inquadr atur a delle scene
In tutte e tre le pareti i registri pittorici sono inquadrati da una cornice

geometrica gradonata a listelli rossi ritagliati su nastro bianco centrale (fig.
47); questa cornice orla sia i bordi esterni dei riquadri pittorici, sia quelli
interni, fra un registro e l’altro. I due registri superstiti di ogni parete, inol-
tre, sono separati da una larga fascia decorativa ornata con un motivo a fiore
quadripetalo con ogni petalo colorato diversamente (arancio,rosso,azzurro
e verde i colori utilizzati), creato dall’intersecarsi di più cerchi (fig. 48). Ogni
riquadro, come si è visto,è intervallato da una fascia verticale dipinta deco-
rata con motivi differenti (geometrici, fitomorfi o di altro genere). Inoltre, nel
sottotetto,sopra il bordo superiore dei riquadri, corre un motivo geometrico,
parzialmente conservatosi, costituito da rettangoli tagliati in due diagonal-
mente, così da formare dei triangoli, evidenziati dalle differenti colorazioni.
L’uso del colore, più o meno intenso,crea un motivo a mensoloni pseudo-
prospettici che si snoda in maniera simile alle decorazioni ‘a meandro’ che
caratterizzano l’ornamento di tanti cicli di affreschi romanici (fig. 49).
Bisogna segnalare che l’analisi delle fotografie scattate al momento del ritro-
vamento delle pitture, quando ancora non erano state liberate del tutto dal-
l’intonaco che le ricopriva, permette di rilevare che questa fascia decorativa
era, in origine, più estesa in altezza rispetto a quanto appaia adesso.

Questo effetto di profondità,che, sia pure parzialmente, si può avvertire
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in questa fascia decorativa,rimane isolato all’interno del sistema di inquadra-
tura delle scene dipinte che, probabilmente, doveva riprodurre sulla parete un
modello realmente tridimensionale (probabilmente realizzato in stucco e deri-
vato da un esempio paleocristiano o tardoantico). Sia le fasce verticali di sepa-
razione delle scene, sia le cornici decorative, infatti, sono rese in maniera to-
talmente piatta e bidimensionale, e appaiono come una copia sbiadita e bana-
lizzata del loro probabile modello19.

La semplice osservazione degli affreschi permette di mettere in luce alcu-
ni caratteri ricorrenti, in base ad un’analisi ancora per il momento slegata da
considerazioni di carattere iconografico e dalla ricerca di affinità con altri ci-
cli pittorici. Innanzitutto si può constatare la presenza di ricorrenti fisionomie
nei volti dei personaggi; si possono distinguere almeno tre ‘tipi’ fisionomici:il
‘tipo’ del vecchio barbuto,presente in almeno due varianti diverse, con la bar-
ba a punta e non (cfr. San Giuseppe e Simeone nella Presentazione al Tempio;
San Giuseppe nella Fuga in Egitto; Abramo nell’Apparizione di Dio ad Abramo)
(fig. 29; fig. 33; fig. 22); il ‘tipo’ dell’uomo adulto barbuto,anch’esso presen-
te in due varianti (cfr. Erode nella Strage degli innocenti; San Giovanni Battista
e Gesù nel Battesimo; due dei familiari posti alla destra di Noè nella scena
dell’Arca) (fig. 30; fig. 34; fig. 19); infine, il ‘tipo’ del giovane senza barba,con
i capelli a calotta,utilizzato tanto per i personaggi femminili che per quelli ma-
schili (cfr. la Vergine nella Presentazione al Tempio e nella Fuga in Egitto; il
viandante nella stessa scena e i tre personaggi in piedi davanti ad Abramo nel-
la scena dell’Apparizione di Dio ad Abramo) (fig. 29; fig. 33; fig. 21; fig. 22).

Inoltre nel ciclo pittorico di Galtellì si possono individuare almeno tre mo-
di differenti di rendere i volti: il primo, che ritorna più volte, è caratterizzato
da contorni netti ma non marcati da linee di contorno,arcate sopracciliari spes-
se, nasi e bocche marcati (cfr. San Giuseppe e la Madonna nella Presentazione
al Tempio; la Vergine e il viandante nella Fuga in Egitto; il Creatore nella
Creazione dell’uomo) (fig. 29; fig. 33; fig. 13). Il secondo,invece, è un modo
di costruire i volti caratterizzato da una resa sintetica e rapida dei particolari fi-
sionomici del viso,con tratti veloci e scarsa attenzione per la costruzione pla-
stica; gli occhi hanno una forma lievemente allungata resa con due semplici
tratti paralleli; in quasi tutti i personaggi, un tratto continuo disegna l’arcata so-
praciliare destra e il profilo del naso,anch’esso disegnato in maniera identica
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in tutti personaggi (cfr. le due madri e i soldati di Erode nella Strage degli in-
nocenti; Adamo ed Eva nelle scene del Peccatoe della Cacciata; Caino e Abele
nella scena delle Offerte) (fig. 30; fig. 15; fig. 16; fig. 17). Il terzo, infine, è il
più definito e caratterizzato di tutti e, in un certo senso,rappresenta un’evolu-
zione del primo; la sua peculiarità è costituita da un uso sapiente delle ombre
e delle luci che torniscono il volto mettendo in evidenza le singole parti anato-
miche (cavità orbitali,naso,mento e collo) alla ricerca di una plasticità abil-
mente raggiunta anche grazie all’uso delle lumeggiature che arrivano,nei ca-
si più complessi,alla creazione di un sistema di linee bianche attorno agli oc-
chi e al naso,come si può vedere nel volto del Signore nella scena del Miracolo
di Cristo (fig. 36) e nel volto di Abramo nella scena dell’Apparizione di Dio
ad Abramo(fig. 22). 

Rilevare le differenze nel modo di costruire i volti, legate alla maggiore o
minore capacità del pittore di rendere i dettagli anatomici, le ombre e le luci20,
comporta di per sé,pur con tutta l’arbitrarietà derivante da una distinzione del
genere, l’indi viduazione di diverse mani. Non necessariamente, peraltro,ad un
modo di costruire ‘pittoricamente’i volti corrisponde uno ed un solo ‘tipo fi-
sionomico’,perché le due cose procedevano su binari paralleli, come si vedrà
meglio in seguito. Il primo modo di procedere era legato alle capacità tecniche
personali,il secondo all’applicazione di motivi prefissati, attinti da un reperto-
rio comune per tutta la bottega. Il singolo frescante comunque, avrebbe potu-
to sperimentare soluzioni personalizzate, qualora l’avesse voluto,facendo pe-
rò sempre attenzione a far sì che le eventuali variazioni messe in opera non sto-
nassero con il risultato finale; è plausibile immaginare, infatti, nel caso di un’o-
pera composta da una bottega,la presenza di un supervisore che cercasse di far
sì che il risultato finale fosse quanto più omogeneo possibile.

Anche per i panneggi è possibile fare una distinzione di ‘modi’ differen-
ti, mettendo in luce alcune caratteristiche ricorrenti degne di nota:uno dei mo-
di più singolari è rappresentato da un panneggio che si potrebbe definire “lu-
nettato”, perché la sua resa è data da una suddivisione della porzione di veste
in tanti spicchi, disposti l’uno sopra l’altro (cfr. le vesti di Simeone ed Anna
nella Presentazione al Tempio; quelle dei due discepoli nel Miracolo di Cristo;
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la veste di Abele nell’Offerta di Caino e Abele; infine le vesti di Abramo e del
secondo personaggio da sinistra nell’Apparizione di Dio ad Abramo) (fig. 29;
fig. 35; fig. 17; fig. 21). Un’altra peculiarità dei panneggi è costituita dalla pre-
senza di un orlo ondulato, reso con una linea spezzata,creata da un tratto gros-
so e marcato e ribattuta da una sottile linea bianca. Si tratta di un modo di pan-
neggiare assai ampio e monumentale (cfr. San Giuseppe e Simeone nella
Presentazione al tempio; le vesti del Signore nella Cacciata dei progenitori e
i tre personaggi nell’Apparizione di Dio ad Abramo) (fig. 29; fig. 16; fig. 21).
Infine, un’altra,fondamentale, caratteristica,è rappresentata dalla presenza del
cosiddetto “pallio bicolore”, costituito da una veste di due colori, derivata da
un fraintendimento,da parte dei pittori medievali, nell’interpretazione di que-
sto tipo di indumento (cfr. il Miracolo di Cristo) (fig. 35); si vedrà in seguito
l’importanza e le valenze che una scelta di questo genere porta con sé21.
Ricordiamo,infine, un tipo di panneggio fatto di linee marcate, grossomodo
parallele, di colore più scuro rispetto al resto della veste, intervallate da bande
colorate in cui predominano i morbidi passaggi di tono,spesso interessati dal-
la presenza di lumeggiature bianche (cfr. la Presentazione al tempio) (fig. 29).

Le architetture, così come le cornici divisorie e le bande decorative, sono
improntate ad una bidimensionalità derivante dall’incapacità da parte dei pit-
tori di rendere, sia pure approssimativamente, la profondità,per quanto fosse
possibile farlo nell’ambito della pittura romanica. È singolare notare come al-
cune decorazioni utilizzate in molte delle architetture dipinte nei riquadri, sia-
no identiche all’ornamento utilizzato per decorare altre figure, come nel caso
dell’armatura di Erode (cfr. la Strage degli innocenti) (fig. 30), in cui ritorna il
motivo utilizzato per descrivere i tegolati nelle architetture dipinte nei primi
quattro riquadri del registro superiore della stessa parete sinistra (fig. 25; fig.
26; fig. 28; fig. 29).

Un’ultima annotazione sui colori: la tavolozza in uso all’interno della bot-
tega non prevedeva un numero elevato di tonalità differenti; i colori che ricor-
rono con più facilità sono i rossi e i bruni (con preferenza per il rosso cupo e
l’ocra), i verdi, variati di intensità a seconda delle necessità (dal verde delle
cornici che orlano il bordo superiore, nelle scene della parete destra,al verde
chiaro di certi panneggi) e, infine il blu, utilizzato prevalentemente per lo sfon-
do uniforme del cielo in tutte le pareti.
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IL CONTEST O CULTURALE 

Non esistono elementi esterni che consentano di datare gli affreschi di
Galtellì. Dunque si rende necessaria un’attenta analisi formale che tenga ade-
guatamente conto del contesto entro cui è giunta a maturazione la cultura
visiva dell’équipe operante nel centro sardo,al fine di fornire una collocazio-
ne cronologica più precisa per le pitture e di sistemarle all’interno di un ben
determinato momento della storia della pittura romanica. Questo raffronto,
che permetterà di confermare la presenza di un forte legame culturale fra la
Sardegna e l’area romano-laziale1, non potrà che fondarsi sulla precedente
letteratura critica.

I pochi studi di cui il ciclo pittorico galtellinese è già stato oggetto2, oltre
a sottolineare i legami immediatamente visibili con gli affreschi di Saccargia,
indicavano come principale ambito di confronto quello dell’area umbro-
romana,mettendo però in luce tutta una serie di confronti possibili,dal punto
di vista sia formale sia iconografico, con altri testi pittorici romanici presenti
in diverse aree geografiche italiane e ascrivibili ad un arco di tempo compre-
so fra l’XI e il XIII secolo3.

È quindi importante operare una selezione di questi elementi al fine di
circoscrivere maggiormente l’ambito culturale geografico e cronologico in
cui inserire gli affreschi di Galtellì. 

I primi raffronti dovrebbero cominciare dalla Sardegna,ma,come si è
già avuto modo di vedere4, la scarsità di testimonianze pittoriche romaniche
così come la quasi totale assenza di studi approfonditi ad esse relativi, non
consentono,almeno per il momento,di rintracciare nell’isola dei punti fermi
a cui appoggiarsi e da cui poter far partire un’indagine5. Risulta molto più
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1 Già Pietro Toesca mise in luce il legame fra gli affreschi di Saccargia e le pitture e minia-
ture dell’area umbro-romana rilevando in entrambi la presenza del caratteristico pallio
bicolore. TOESCA 1927.

2 supra, par. 1.2.
3 SERRA 1997.
4 supra, cap. 1.
5 Questo è valido soprattutto per le testimonianze più antiche, ovvero proprio quelle pre-

senti a Saccargia e a Galtellì,a cui dovrebbero seguire cronologicamente gli affreschi del
San Nicola di Trullas, recentemente pubblicati (SERRA 2002 e CORONEO-SERRA
2004). È ancora prematuro, comunque, tracciare un profilo cronologico della pittura
romanica sarda,in un momento in cui neanche i meglio conosciuti affreschi di Saccargia
possono poggiare su di una datazione precisa (BOSKOVITS 1993,pp. 17-18; TARTU-
FERI 1995,p. 81; supra, cap. 1).



difficile quindi, operare nell’ambito della pittura romanica sarda allo stesso
modo in cui si procede di solito per lo studio dell’architettura o della scultu-
ra coeve, ovverosia cercando in primo luogo di inserire l’opera in esame
all’interno di un contesto locale e, successivamente, ricercando le affinità
presenti con altre opere prodotte fuori dalla Sardegna.

Allo stato attuale degli studi ci si dovrà pertanto limitare a constatare la
presenza di elementi comuni fra le pitture di Galtellì e quelle di Saccargia,
immediatamente individuabili - anche solo ad una prima rapida analisi - nella
presenza di analoghe tipologie facciali e di partiti decorativi identici, utiliz-
zati tanto nelle cornici divisorie quanto nell’ornato degli sfondi architettoni-
ci e delle vesti di alcuni dei personaggi raffigurati6; questi elementi permet-
tono,almeno preliminarmente, di collocare su uno stesso binario i due cicli
pittorici. 

Una volta messo in luce questo legame, il passo successivo sarà rappre-
sentato dall’indagine approfondita7 delle due aree artistiche a cui,solitamen-
te, vengono ricondotte le pitture di Saccargia e cioè l’area pisana e quella
umbro-romana8. Gli affreschi di Saccargia sembrerebbero orientati principal-
mente verso l’ambito culturale che in Toscana,nel XII secolo,ha dato origi-
ne a diverse croci dipinte9; quelli di Galtellì,invece, parrebbero più legati alla
cultura umbro-laziale. L’inf lusso di quest’ultima è rilevabile anche a
Saccargia, benché rimanga in secondo piano; e ciò sarebbe dovuto più ad un
sottofondo culturale comune di cui anche la pittura romanica toscana si
nutre10, che ad un’attiva presenza nel bagaglio delle conoscenze dell’équipe
che lavorò nell’abbaziale sarda.
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6 Per una completa analisi delle analogie e differenze fra i due cicli pittorici sardi cfr. infra,
par. 4.2.

7 È da lamentare però il fatto che le pitture di Saccargia, benché conosciute da molto
tempo,siano sempre state oggetto di un’attenzione fugace da parte degli storici dell’ar-
te, i quali non hanno mai dedicato loro una monografia in cui analizzare dettagliatamen-
te gli aspetti formali e iconografici al fine di sottrarre una volta per tutte l’opera all’o-
scillante datazione cui,anche di recente, è andata incontro BOSKOVITS 1993.

8 Tralascio qui l’area catalana e i riscontri copti individuati da Maria Accascina,da consi-
derare poco pertinenti. (ACCASCINA 1953).

9 Le affinità maggiori sono state individuate da Edward Garrison e da Corrado Maltese
con la cosiddetta Crocen° 15del Museo di San Matteo a Pisa. GARRISON 1953; MAL-
TESE 1962; SEDDA 2002 e infra, par. 4.4.

10 CALECA 1994.



4.1 La pittur a murale a Roma,nel Lazio e in Umbria dalla
metà del XII secolo alla metà del XIII secolo

Il f orte legame riscontrato fra la produzione pittorica romana e quella
laziale, nell’arco cronologico in questione, pone la necessità di affrontare
contemporaneamente due grandi aree d’indagine11, considerandole come un
unico insieme, con tutte le difficoltà che un tipo di analisi del genere com-
porta. 

Ci si trova, infatti, davanti ad una grande messe di materiale pittorico
che presenta una difficoltà di lettura di fondo,costituita dall’impossibilità,in
molti casi,di trovare solidi appigli cronologici che permettano di datare le
opere e porle fra loro in una sequenza logica. Un’altra difficoltà è rappresen-
tata dall’autoreferenzialità dell’arte romana medievale, cioè da quella ten-
denza di pittori, mosaicisti,scultori e architetti dell’Urbe a ripetere schemi e
modelli compositivi tratti dall’Antico cui periodicamente ci si rifaceva per
motivi che potevano essere di carattere ideologico-politico, come nel caso
dell’arte della Riforma gregoriana,oppure, semplicemente, per motivi lega-
ti alla consuetudine di quegli artisti con le vestigia di un passato ingombran-
te di cui sentivano di dover raccogliere l’eredità.

Alla constatazione di un continuo revival paleocristiano va aggiunta
quella della perdurante vitalità dell’arte bizantina,che alterna momenti di
“manierismo” stilistico, in cui i princìpi guida della pittura bizantina vengo-
no ridotti ad una serie di stilemi applicati con secchezza (come avvenne fra
XI e XII secolo),a momenti segnati da nuovi apporti che determineranno
l’aggiornamento alla produzione bizantina coeva,aulica o provinciale (come
avvenne nella seconda metà del XIII secolo). Da queste constatazioni conse-
gue che molte opere, magari cronologicamente distanti fra loro, spesso non
possono essere datate con sicurezza e non presentano elementi formali tali da
collocarle anteriormente o posteriormente ad opere meglio conosciute, cosic-
ché si arriva ai casi-limite di affreschi come quelli presenti nel San Pietro a
Tuscania per i quali sono state proposte datazioni oscillanti fra la fine dell’XI
secolo e la prima metà del XIII. 

Su tutto sta poi la dolorosa perdita di due delle opere-cardine del
medioevo romano (ma potremmo dire del medioevo europeo):i cicli pittori-
ci e musivi di San Pietro in Vaticano e di San Paolo fuori le mura. Tutto ciò
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che possiamo sapere su queste opere è affidato ormai unicamente ad alcune
copie12 eseguite in età moderna,fra Seicento e Ottocento,e a pochi frammen-
ti di mosaico.

Sono stati diversi i tentativi di tracciare un profilo della pittura romano-
laziale del medioevo: dopo gli studi del Wilpert, del Toesca e del Garrison13,
è intervenuta la fondamentale opera di Guglielmo Matthiae14, tuttora valida
per moltissimi aspetti,a fornire un panorama complessivo (a tutt’oggi l’uni -
co) delle opere nell’area in questione in età medievale. Più di recente è stato
proprio l’aggiornamento all’opera del Matthiae15 a fornire una rilettura - in
alcuni casi sostanziale - di molte opere cardine e a focalizzare alcuni aspetti
importanti alla luce degli studi più recenti e delle nuove scoperte effettuate.
Diverse altre opere pubblicate in tempi più recenti16 hanno infine affrontato
molte questioni spinose; fra queste, gli studi di Hélène Toubert17 sui rappor-
ti fra Roma e Montecassino e quelli di Serena Romano18 sull’intervento due-
centesco (“restauro” o rifacimento?) nella basilica di San Paolo fuori le
mura.

Da tutte queste opere si evince in primo luogo la caratteristica di base di
una produzione pittorica che non può suddividersi rigidamente in un’arte
aulica prodotta nella capitale e un’arte provinciale, di qualità nettamente
inferiore, prodotta nel Lazio,sulla scia di quanto accadeva in ambito bizan-
tino fra Costantinopoli e il resto dell’impero. Questo perché,se da un lato è
vero che certi esempi fortemente attardati o qualitativamente scadenti si
riscontrano in maggioranza nella periferia, è anche vero che molte delle
innovazioni toccarono prima la provincia che non Roma19, manifestandosi in
capolavori come gli affreschi della cripta del duomo di Anagni.

Due aspetti strettamente collegati connotano in maniera particolare lo
sviluppo di una fetta importante della pittura prodotta a Roma,nel Lazio e in
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12 WAETZOLDT 1964.
13 WILPERT 1916; TOESCA 1927; GARRISON 1953-1962.
14 MATTHIAE 1966.
15 MATTHIAE-ANDALORO 1987 e MATTHIAE-GANDOLFO 1988.
16 ROMANO 2000; AFFRESCHI IN VAL COMINO 2000; PACE 2000; PARLATO-RO-

MANO 2001.
17 TOUBERT 2001.
18 ROMANO 2002.
19 È il caso degli influssi dell’arte bizantina tardo-comnena derivata dai mosaici di

Monreale che trova una sua prima  manifestazione nel mosaico dell’arco trionfale del-
l’abbazia di Grottaferrata.



parte dell’Umbria nel XII secolo (con alcuni casi isolati databili al Duecento
avanzato): la forte affinità riscontrata a livello iconografico fra diversi cicli
pittorici e la ripresa dei programmi iconografici presenti nelle due basiliche
romane di San Pietro in Vaticano e di San Paolo fuori le mura. 

Il gruppo umbro-romano
Per quanto riguarda il primo di questi due aspetti,sono stati riscontrati

alcuni caratteri che accomunano un insieme di cicli pittorici riuniti dalla cri-
tica all’interno della definizione di ‘gruppo umbro-romano’. Con questo
nome viene solitamente indicato un insieme eterogeneo di cicli ad affresco e
di codici miniati prodotti e diffusi in un’area geografica comprendente parte
del territorio dell’attuale Lazio e parte dell’Umbria. In realtà la delimitazio-
ne geografica, così come la dizione di ‘gruppo umbro-romano’non viene
intesa da tutti in maniera univoca, e non potrebbe essere altrimenti, dal
momento che gli elementi che accomunano le diverse opere fra loro non
sono sempre gli stessi,anche se, in generale, attingono ad una cultura artisti-
ca di base, diffusa in un’area un po’più vasta di quella prettamente umbro-
romana. 

Il concetto fu abbozzato da Pietro Toesca in un suo primo studio20 che
aveva messo in luce per la prima volta il rapporto molto stretto che intercor-
re fra le pitture murali e le Bibbie atlantiche; all’interno di questi due grandi
gruppi lo studioso cercò di tracciare una linea evolutiva, poi ripresa dalla
maggior parte della critica,che prendeva le mosse dal linearismo grafico tipi-
co di opere come le miniature della Bibbia di Santa Cecilia,per «mutarsi
verso un fare più plastico che poi fu la qualità pittorica dominante degli affre-
schi di San Giovanni a Porta Latina»21. Il Toesca riconobbe anche un altro
elemento esteriore comune a tutte le opere provenienti dalla regione ‘umbro-
romana’,e da questo fece partire la sua analisi:la presenza del ‘pallio bico-
lore’ nelle vesti dei personaggi dipinti. Si trattava probabilmente di un «falso
intendimento del vestiario tradizionale nella pittura»22 che aveva portato a
considerare il pallio come composto da due parti distinte, che vennero per-
tanto marcate da due colori diversi. Fra le opere chiamate in causa ricordia-
mo il Trittico di Tivoli, gli affreschi romani di Sant’Urbano alla Caffarella,
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quelli di San Pietro a Spoleto e di San Silvestro a Tivoli, le miniature della
Bibbia di Santa Cecilia,della Bibbia del Pantheon,della Bibbia di Todi e di
quella di Parma proveniente dalla chiesa di San Valentino ad Amelia23. Già
ad Anagni, nelle opere attribuite al Maestro delle Traslazioni,il ‘pallio bico-
lore’ non lo si trova più. Lo studioso mise in luce inoltre come questo parti-
colare si ritrovasse, al di fuori dell’area umbro-romana,unicamente in
Sardegna negli affreschi di Saccargia. 

Questi iniziali elementi d’indagine vennero poi sviluppati da Edward
Garrison diversi decenni or sono24 e portarono al riconoscimento di un altro
elemento comune agli affreschi di questo gruppo, oltre al legame con le
Bibbie atlantiche: la presenza di scene tratte dal racconto del Vecchio e del
Nuovo Testamento,collocate su due pareti affrontate, sull’esempio dei
modelli basilicali romani di San Pietro e di San Paolo. L’arco cronologico
solitamente preso in esame è quello compreso fra la fine dell’XI secolo e la
fine del XII,anche se oggi sappiamo che i limiti andrebbero spostati in avan-
ti fino almeno ai primi decenni del XIII (con un caso isolato che si spinge
fino alla metà del Duecento). Fra le opere più spesso chiamate in causa ricor-
diamo,oltre a quelle già citate, gli affreschi di San Giovanni a Porta Latina
a Roma,quelli dell’abbaziale di San Pietro in Valle a Ferentillo, gli affreschi
dell’oratorio di San Sebastiano alla Scala Santa e quelli della chiesa di Santa
Maria in Monte Dominici a Marcellina. Un caso singolare è rappresentato
dagli affreschi della chiesa di San Nicola a Castro dei Volsci, che sono stati
inseriti all’interno del gruppo benché la datazione sia probabilmente da rife-
rire, per motivi storici, alla seconda metà del XIII secolo. Si tratta di un par-
ticolare caso di quello che è stato definito «strascico o attardamento stilisti-
co dovuto in buona misura alle pratiche di bottega e al continuo riciclaggio
dei modelli o dei cartoni»25. Proprio le divergenze fra gli studiosi circa la pre-
senza o meno di una qualche affinità a livello dei dati formali tra Ferentillo
e San Giovanni a Porta Latina mostrano come la pertinenza al gruppo
umbro-romano riguardi essenzialmente l’aspetto iconografico. Come sosten-
gono Enrico Parlato e Serena Romano,infatti, «ogni ciclo di questo gruppo
unisce tratti comuni, specie iconografici, a caratteristiche peculiari, e certa-
mente dal punto di vista stilistico ognuno di essi si deve a una differente bot-
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24 GARRISON 1953-1962.
25 PARLATO-ROMANO 2001,p. 19.



tega»26 e inoltre, «il gruppo umbro-romano giunge, sì,ad avere punti stilisti-
ci comuni, e usufruisce di formule, schemi e modelli tali da influenzare
anche formalmente i dipinti,ma è poi composto da opere disparate, prodotti
di botteghe diversissime e di varia estrazione e composizione, dunque non
facili da omologare tra loro o da costringere dentro un rigido binario crono-
logico»27.

A questi elementi si deve aggiungere il fatto che, quando si parla di cul-
tura umbro-romana,si intende principalmente l’esistenza di un forte legame
con le Bibbie atlantiche, anche per la ricca produzione di croci dipinte che
caratterizza l’arte toscana fra XI e XII secolo28, spesso influenzata anche da
altre aree artistiche; si tratta di opere spesso legate alla produzione di Bibbie
miniate toscane, come la Bibbia di Santa Maria del Fiore (ms. Edili 125-126,
Firenze, Biblioteca Laurenziana). 

In conclusione, è possibile che i confini, e a questo punto la stessa dici-
tura di gruppo umbro-romano debbano essere rivisti, questa volta includen-
do anche la Sardegna con gli affreschi di Saccargia - già tenuta in considera-
zione, sia pur brevemente, dal Toesca - e, come si vedrà,anche con gli affre-
schi di Galtellì.

La ripresa dei cicli basilicali romani nei secoli XI e XII
Un punto fermo nella produzione pittorica romanica di tutte le aree geo-

grafico-culturali qui prese in esame è rappresentato dalla puntuale ripresa dei
programmi iconografici e decorativi delle due maggiori basiliche paleocri-
stiane di Roma:San Pietro in Vaticano e San Paolo fuori le mura. Si tratta di
un fenomeno che, estendendosi lungo un arco di tempo che va dal tardo XI
secolo al XIV, si manifesta in maniera massiccia durante il XII, e caratteriz-
za l’area romano laziale, quella umbra, quella campana,e probabilmente
anche la Sardegna,dal momento che l’analisi dettagliata del ciclo pittorico
di Galtellì permetterà di saldare ancora una volta questi affreschi alla pittura
romanica dell’area umbro-laziale. La ripresa dei cicli basilicali romani è però
un fenomeno piuttosto complesso che trova,per ogni singolo caso,una moti-
vazione specifica: non è possibile, in sintesi,ricondurli tutti ad un denomi-
natore comune. Rinviando ai capitoli successivi l’analisi dell’iconografia
delle scene rappresentate a Galtellì e quella del contesto storico-politico
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entro cui ebbe origine l’intero programma decorativo29, ci si limiterà in que-
ste pagine a fornire alcune coordinate di massima entro cui inquadrare il pro-
blema. Si tratta di un fenomeno che, a differenza di quanto si potrebbe imma-
ginare, non trova la sua maggior diffusione a Roma ma nelle aree circostan-
ti: Roma non aveva molte chiese “libere” da decorare ex novo e probabilmen-
te non sentiva l’urgenza di replicare le sue grandi basiliche-prototipo. Si è
visto nelle pagine precedenti come la ripresa dei modelli basilicali romani
rappresenti uno dei tratti distintivi di quei cicli affrescati che vanno sotto il
nome di ‘gruppo umbro-romano’; più in generale, come ha osservato Serena
Romano,questo fenomeno «diviene una questione di esportazione»30 nel
momento in cui «il ciclo di S. Pietro specialmente, e anche quello di S.
Paolo,cominciarono a funzionare come prototipi per altri cicli vetero-neote-
stamentari a Roma e nelle zone geograficamente e ideologicamente ad essa
legate»31.

L’analisi di questo fenomeno presenta però un grande, ma non insor-
montabile, ostacolo,rappresentato dal fatto che entrambi i cicli pittorici tar-
doantichi e medievali delle basiliche romane di San Pietro e di San Paolo
sono andati perduti. 

La basilica di San Pietro venne demolita a partire dal XVI secolo per
lasciare il posto alla grandiosa costruzione che è giunta fino a noi; la basili-
ca di San Paolo fuori le mura sopravvisse fin quasi ai giorni nostri, quando
nel luglio 1823 fu colpita da un incendio (che la rovinò solo parzialmente,
colpendo soprattutto la parete sinistra) cui seguirono dei lavori di rifacimen-
to, condotti per volontà di papa Pio IX,che comportarono l’abbattimento dei
muri rimasti in piedi,con conseguente perdita della decorazione pittorica e
la ricostruzione totale dell’edificio.

Ciononostante, la documentazione scritta e grafica, relativa ad entrambi
gli edifici, ha permesso di mantenere vivo un ricordo, una traccia,da cui
alcuni studiosi sono partiti per giungere ad una ricostruzione completa - per
quanto sotto alcuni aspetti ipotetica - dell’intero programma decorativo di
entrambe le basiliche. Dobbiamo quindi ringraziare la mentalità antiquaria
tipica di Roma,dovuta al continuo contatto con l’Antico e con le testimo-
nianze di un passato prestigioso da far rivivere, se ancor oggi abbiamo
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memoria dell’antica decorazione di due delle chiese simbolo della cristiani-
tà occidentale. 

Quanto resta della decorazione di San Pietro è contenuto nell’album
Tasselli-Grimaldi32, costituito da alcune copie ad acquarello realizzate da
Domenico Tasselli,accompagnate da alcune concise descrizioni di Giacomo
Grimaldi (fig. 61; fig. 62); le copie furono realizzate nel 1605 e documentano
i pochi affreschi ancora visibili nella navata ormai abbattuta per metà; il mag-
gior numero di scene documentate riguarda la parete destra, con l’Antico
Testamento; le scene tratte dai Vangeli, invece, erano già all’epoca ridotte a
sei. Su queste poche tracce, alcuni studiosi come Joseph Garber, Otto Demus
e, più di recente William Tronzo ed Herbert Kessler hanno tentato di ricostrui-
re per quanto possibile l’originaria decorazione33. Uno dei problemi riguarda,
innanzitutto,la datazione degli affreschi: secondo Kessler essi risalgono al ter-
zo quarto del IV secolo,mentre al tempo del pontificato di papa Formoso (IX
secolo),cui solitamente viene ricondotta la datazione degli affreschi, dovreb-
be risalire un semplice restauro (come testimoniato da una fonte del X seco-
lo), che potrebbe anche essere stato iniziato da uno dei predecessori di Formoso,
papa Leone IV. Questi è noto per avere finanziato l’intervento di riparazione
dei danni subiti dalla basilica durante l’incursione saracena dell’846. È pro-
babile che al momento di quest’intervento sia stata ampliata la scena della
Crocifissione giunta fino ad occupare lo spazio di quattro riquadri (come si
può dedurre da alcune fonti dell’epoca),così da creare un precedente impor-
tantissimo che verrà ripetuto più volte (cfr. per esempio,gli affreschi di San
Giovanni a Porta Latina). Perciò, se da un lato, diverse fonti tardoantiche do-
cumentano la giustapposizione delle scene dell’Antico e del Nuovo Testamento,
è anche vero che la scena dell’anastasi documentata dalle copie non può risa-
lire ad un periodo anteriore alla seconda metà del VII secolo e perciò non po-
teva far parte del programma originario34. Nel complesso,secondo l’opinione
di Kessler, a parte l’ampliamento della Crocifissionee l’inserimento dell’a-
nastasi,il ciclo pittorico vaticano mantenne intatto il suo aspetto tardoantico
(ovviamente in misura maggiore per quanto riguarda le scene del Vecchio
Testamento)35. Sempre lo stesso studioso ha provato a reintegrare le scene man-
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canti giungendo a delineare un quadro che sarebbe così composto:nella pa-
rete destra,registro superiore, storie della Creazione, storie di Adamo ed Eva
e di Caino e Abele (tutte non attestate dalle copie) e inoltre, storie di Noè,di
Abramo,Isacco ed Esaù (documentate dalle copie); nel registro inferiore, al
di sopra di una serie di clipei coi ritratti papali,si trovavano storie di Giuseppe
(non attestate dalle copie),e storie di Mosè tratte dal libro dell’Esodo (docu-
mentate). Nella parete sinistra,alle poche scene descritte dalle fonti seicente-
sche (Battesimo,Resurrezione di Lazzaro, Crocifissione, Anastasi e due sce-
ne con l’apparizione di Cristo agli Apostoli),Kessler ha aggiunto un ciclo
dell’Infanzia di Cristo comprendente con buon grado di probabilità
l’Annunciazione, la Visitazione, il Viaggio a Betlemme, la Natività,l’Annuncio
ai pastori, il Viaggio dei Magi, l’Adorazione, il Sogno di Giuseppe, la Fuga
in Egitto, la Strage degli Innocenti,la Presentazione al Tempio e Cristo fra i
dottori; inoltre la Resurrezione di Lazzaro, la Benedizione a Betania a con-
clusione di un ciclo con scene della vita pubblica di Gesù,e due cicli con sto-
rie della Passione e Resurrezione. Queste scene dovettero probabilmente es-
sere incorniciate entro un sistema di colonnine e architravi, probabilmente in
rilievo perché realizzate in stucco,come si può evincere dall’osservazione dei
disegni. Questa griglia prospettica doveva creare una sorta di apparato sceni-
co tridimensionale dietro cui far scorrere le immagini dipinte; si trattava di un
artif icio volto a mettere in maggiore risalto le storie narrate. Anche questo
aspetto venne replicato nei numerosi cicli che presero a modello San Pietro
per la propria decorazione, per quanto,come ha sottolineato Serena Romano36,
se in questi esempi il desiderio di riprendere il prototipo è ben visibile, è al-
trettanto evidente la perdita di rigore delle repliche; questa considerazione co-
involge in pieno,come si vedrà,anche gli affreschi di Galtellì.

Diverso è il caso di San Paolo fuori le mura; ci sono giunte infatti diver-
se copie che attestano sia l’organizzazione generale del programma decorati-
vo, sia le singole scene nel dettaglio. Di queste copie quella più preziosa e
maggiormente utilizzata dagli studiosi è rappresentata da un codice conserva-
to alla Biblioteca Vaticana (ms. Barb. lat. 4406) contenente i disegni eseguiti
da Francesco Barberini all’inizio del Seicento37; queste illustrazioni riporta-
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copie degli affreschi e dei mosaici romani medievali, includendo pertanto anche moltis-
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no,però,i singoli riquadri separati gli uni dagli altri: non si può ricavare, per-
ciò,un quadro d’insieme delle pareti affrescate (come è possibile fare, sia pu-
re solo parzialmente, nel caso di San Pietro); le copie ottocentesche del Séroux
d’Agincourt permettono di supplire, in parte, a questa mancanza38 (fig. 63).

L’analisi ha permesso di riconoscere nelle pitture di San Paolo,realizza-
te originariamente attorno all’anno 40039, la prima copia diretta degli affreschi
di San Pietro. La basilica ostiense dovette costituire agli occhi dei fedeli che
si recavano a Roma,una sorta di ‘gemella’di quella vaticana,e questo per la
sua altrettanto antica fondazione, per le sue grandi dimensioni,per il fatto di
custodire anch’essa le spoglie di uno dei santi su cui si fondava la Chiesa ro-
mana,in un momento in cui andava diffondendosi l’idea della concordia apo-
stolorum, con l’elevazione dell’“Apostolo delle genti” al ruolo di collabora-
tore, insieme con San Pietro, alla fondazione della Chiesa. Le copie seicente-
sche mostrano un programma iconografico che vede nella parete destra sce-
ne dell’Antico Testamento che mostrano una notevole somiglianza con le cor-
rispondenti scene a San Pietro; nella parete sinistra,al posto delle storie evan-
geliche, si trovavano storie di San Paolo tratte dagli Atti degli Apostoli. Il pro-
blema principale è rappresentato dal fatto che la documentazione in nostro
possesso e la tradizione storiografica attestatasi dal Quattrocento in poi par-
lano di un intervento duecentesco sulle pitture tardoantiche. Questo interven-
to, attribuito da Lorenzo Ghiberti alla mano di Pietro Cavallini, è stato quasi
sempre considerato un restauro,fatto per aggiornare le pitture al gusto del tem-
po, ma rispettoso,nel complesso,dell’iconografia originale40. Queste consi-
derazioni hanno permesso fino a tempi recenti41 di considerare le pitture di
San Paolo (tramite le copie seicentesche) come un modello iconografico per
molti cicli romanici anche anteriori al tardo Duecento (cioè all’epoca del ‘re-
stauro’), e questa era diventata una specie di prassi facilitata dal fatto che le
copie di San Paolo,più chiare ed eloquenti di quelle di San Pietro (oltre che
più complete),si prestavano meglio di queste ultime ad un’analisi iconogra-
fica comparativa. Di recente però un saggio di Serena Romano42 ha rivisto in
maniera critica tutti i termini della questione giungendo a risultati che, se con-
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il pontificato di Leone Magno (440-461); ROMANO 2002.
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fermati, costringerebbero a rivedere tutta una consolidata tradizione di studi.
La studiosa,dall’analisi delle scarse fonti documentarie, giunge a collo-

care l’intervento sulle pitture entro l’ottavo decennio del XIII secolo (1270-
1280) e ipotizza una committenza da parte di papa Niccolò III in stretta col-
laborazione con l’abate Matteo, rettore del monastero benedettino di San
Paolo ma anche uomo di fiducia del pontefice. Il carattere di questo interven-
to pittorico, secondo la studiosa,non sarebbe stato necessariamente ‘legge-
ro’, perché,se il rapporto di chi interveniva su di un’opera preesistente era
certo caratterizzato da un profondo rispetto,specialmente in una città come
Roma,da sempre abituata a dialogare con l’Antico,d’altra parte però il pro-
totipo poteva essere visto come una grande «riserva di motivi, iconografie,
strutture narrative (...) da citare per evocarne la carica simbolica,ma anche
da variare, trasformare, rimestare senza paura, tagliando e assemblando,per
creare nuovi insiemi, fino a conservare solo qualche elemento di riconosci-
bilità»43.

L’analisi dettagliata delle copie seicentesche ha permesso alla studiosa
di affermare che, dietro una patina tardoantica che gli artisti rispettarono
(visibile in scene come l’Uccisione di Abele, o quella raffigurante i Sette dia-
coni, il cui schema compositivo riprende quello dei sarcofagi paleocristiani),
vi sono in alcune scene delle complesse organizzazioni spaziali tipicamente
duecentesche, che si avvicinano alle pitture del Sancta Sanctorum di poco
precedenti; in un’altra scena (la Predica in Asia) compaiono le figure di due
donatori del tempo dell’abate Giovanni VI (morto nel 1279),come recita l’i-
scrizione sottostante:le figure di questi due donatori sono inserite talmente
bene all’interno della scena che è più facile pensare che tutto il riquadro sia
stato ridipinto nel Duecento piuttosto che non pensare che le due figure siano
state inserite a secco sullo strato tardoantico. Inoltre, se si accetta la propo-
sta di Hans Belting44, che vede una presenza,a San Paolo come a San Pietro,
di una decorazione finto-prospettica in stucco risalente all’età tardoantica,
sostituita successivamente da un’analoga decorazione dipinta,è facile pensa-
re che questo intervento fosse stato realizzato contemporaneamente alla ridi-
pintura delle scene. Ma, fa notare Serena Romano,per eliminare totalmente
uno strato di stucco (che per quanto deperito non si autodistrugge mai com-
pletamente) era necessario grattarlo per poi spianare la parete, con conse-
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guenze immaginabili per la preesistente decorazione affrescata.
L’attribuzione degli affreschi al Cavallini inoltre, viene decisamente respin-
ta dalla studiosa. Da tutto ciò consegue una ridiscussione generale dei termi-
ni della questione, perché,se da un lato è doveroso ricordare che le affinità
iconografiche esistenti fra le scene comuni a San Pietro e a San Paolo ripor-
tino sempre a pensare che l’intervento duecentesco nella basilica ostiense
abbia mantenuto uno stretto rapporto con le precedenti pitture tardoantiche,
è anche vero che non abbiamo prove sicure per stabilire l’entità del cambia-
mento avvenuto nel XIII secolo e pertanto ci si dovrebbe astenere dall’utiliz-
zare San Paolo come termine di raffronto unico (o quasi) per cicli di affre-
schi anteriori al tardo Duecento.

Detto ciò,San Pietro rimane pertanto il referente più sicuro a cui rivol-
gersi nel ricercare un modello tardoantico per le pitture romaniche. La rico-
struzione della decorazione di San Pietro è stata possibile agli studiosi solo
grazie all’analisi comparata delle fonti documentarie seicentesche con quei
cicli pittorici o quelle opere artistiche che si ha ragione di ritenere fossero
antiche repliche medievali della basilica romana. Quest’analisi,condotta da
Herbert Kessler45, ha permesso di ricavare un numero di dati di gran lunga
superiore a quello deducibile dalle copie seicentesche. Lo studio si fonda
anche su un parallelo stretto con le copie degli affreschi di San Paolo,fermo
restando quanto detto precedentemente. Vi sono infatti almeno due opere che
presentano caratteristiche tali da essere assurte al ruolo di ‘f onti’: si tratta
degli affreschi tardotrecenteschi dell’oratorio dell’Annunziata a Cori, nel
Lazio (fig. 64), e della cosiddetta “Croce di Costantino”custodita nel Tesoro
del Laterano. Nel primo caso,gli affreschi mostrano dei dettagli iconografi-
ci presenti a San Pietro ma non a San Paolo e inoltre riportano alcuni dei titu-
li presenti nel ciclo vaticano e riportati dalle copie, tanto da non lasciare
dubbi sullo stretto rapporto che intercorreva fra la cappella di Cori e gli affre-
schi di San Pietro. La tardoduecentesca “Croce di Costantino”,una croce sta-
zionale in argento,condivide col ciclo di Cori alcuni dettagli non presenti a
San Paolo e riconducibili pertanto al modello vaticano; in entrambe le opere
sono presenti alcune scene non documentate dalle copie ma che si presume
fossero presenti a San Pietro (come gli episodi della Creazione tratti dalla
Genesi); nella croce, inoltre, c’è la raffigurazione di una Crocifissione di
grandi dimensioni (rispetto allo spazio occupato dalle altre scene),esempla-
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ta su quella di San Pietro. Stabiliti alcuni punti fermi tramite l’analisi di que-
ste opere, Kessler ha individuato almeno dodici cicli affrescati considerabili
come repliche di San Pietro, tutti databili fr a XII e XIV secolo46. Ognuno di
questi cicli presenta le sue peculiarità (non si tratta mai di copie identiche) e
dei particolari motivi che possono spiegare il riferimento alla basilica vatica-
na. Il ciclo di Ceri47 per esempio,rappresenta una delle repliche più antiche
e più complete; il richiamo è probabilmente da connettersi con l’antica inti-
tolazione della chiesa a San Felice, papa martire del IV secolo,decapitato
non lontano da Ceri, il cui culto venne ravvivato a partire dalla metà dell’XI
secolo, nel periodo della Riforma gregoriana, quando il culto dei papi
aumenterà notevolmente. Quale miglior modello poteva essere ripreso allo-
ra,se non quello presente nella basilica romana dedicata a San Pietro, il papa
santo e martire per eccellenza? Ancora,ad Anagni, in un piccolo oratorio nei
sotterranei del duomo,adiacente alla più celebre cripta affrescata e dedicato
al santo martire inglese Tommaso Becket,si trovano degli affreschi, giudica-
ti di qualità non elevata48, ma preziosi perché nobilitano l’ambiente, molto
umile, ‘marcando’quelle che dovrebbero essere le parti di una chiesa:nava-
ta, transetto,controfacciata e abside; in più riprendono scene del Vecchio e
del Nuovo Testamento conformi al modello vaticano,unendole a quelle del
martirio di San Tommaso Becket. Il tentativo sotteso a queste scelte è quel-
lo di elevare il martire inglese al rango degli apostoli martiri o dei papi santi,
in quanto strenuo difensore della fede cattolica.

Il caso della chiesa di Santa Maria in Monte Dominici a Marcellina è
emblematico dell’influenza esercitata dal programma decorativo di San
Pietro. La chiesa di Marcellina venne posta dal 1203 sotto la giurisdizione
della basilica di San Paolo fuori le mura,cioè la principale chiesa benedetti-
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Cappella di San Tommaso Becket ad Anagni, di Santa Maria in Monte Dominici a
Marcellina,San Pietro in Valle a Ferentillo, San Paolo in Vineis a Spoleto,San Nicola a
Castro dei Volsci, San Giovanni a Porta Latina, San Benedetto in Piscinula e l’oratorio
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Torri in Sabina, Santa Cecilia a Roma,l’oratorio dell’Annunziata a Cori e, infine, la
Croce del Laterano. KESSLER 1989,pp. 126-127 n.36.

47 Il ciclo di Ceri è stato datato in un recente studio ad un periodo compreso fra il 1100 e
il 1130 e attribuito alla stessa bottega di  San Clemente per le strettissime affinità forma-
li esistenti fra i due cicli. ZCHOMELIDSE 1996.

48 KESSLER 2001.



na di Roma; ma ciononostante, il programma decorativo è strettamente lega-
to a quello vaticano49. Questo non significa che San Paolo non esercitò alcu-
na influenza,ma che quest’influenza fu indiretta. Come afferma Kessler,
infatti, San Paolo iniziò la tradizione di imitare San Pietro e i suoi possedi-
menti perpetuarono quella tradizione50. Ancora, le chiese di San Nicola a
Castro dei Volsci, di San Giovanni a Porta Latina a Roma e di San Pietro a
Ferentillo (tutte e tre inserite all’interno del gruppo umbro-romano) riprese-
ro il modello vaticano, aggiungendo però anche elementi diversi come le
sempre più frequenti rappresentazioni del Giudizio Universale, un tema non
attestato in età paleocristiana e tardoantica51 e che si diffonde massicciamen-
te fra XI e XII secolo. Infine, l’abbazia di Grottaferrata rappresenta il caso
più estremo. Qui,in un monastero basiliano di rito greco,la solidarietà alla
Chiesa di Roma è manifestata ancora una volta dal richiamo al modello di
San Pietro, presente a Grottaferrata in un ciclo di affreschi della seconda
metà del Duecento. Secondo Herbert Kessler, il processo di replica, spesso
portato ad un grado di notevole somiglianza fin nei singoli dettagli iconogra-
fici, avvenne per mezzo di libri di modelli52, descritti già in una fonte dell’i-
nizio dell’VIII secolo,la Vita S. Pancratii ; secondo lo studioso questi model-
bookspoterono essere prodotti anche in centri diversi dal Vaticano,come per
esempio,San Paolo a Roma o l’abbazia di Montecassino. Sempre Kessler
rif iuta l’ipotesi che fossero le Bibbie atlantiche, spesso chiamate in causa,a
svolgere questa funzione di tramite, perché in nessuna di esse le scene nar-
rate proseguono oltre le storie di Adamo ed Eva53.

In conclusione, si è visto che questo fenomeno di replica degli affreschi
di San Pietro, diffusissimo in età romanica nell’ambito della pittura a fresco
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49 I contatti sono visibili per esempio,nella presenza di scene tratte dal Nuovo Testamento
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ated that tradition»,KESSLER 1989,p. 131.
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1960; infra, cap. 5.

53 KESSLER 1989,p. 134 n. 58. Questa considerazione è di straordinaria importanza
anche per quanto riguarda gli affreschi di Galtellì, per spiegare l’iconografia dei quali
sono state più volte chiamate in causa le Bibbie atlantiche. SERRA 1997,1998 e 2002.



dell’area umbro-laziale, mostra,dietro una generica volontà di ricollegarsi al
potere della Chiesa o all’autorità papale, le motivazioni più diverse che devo-
no essere analizzate con particolare riferimento al contesto storico e cultura-
le in cui maturarono; quest’analisi verrà pertanto svolta anche per quanto
riguarda il ciclo pittorico di Galtellì54.

San Giovanni a Porta Latina
All’inter no dei cicli pittorici collocati dalla critica nell’ambito del gruppo

umbro-romano,alcuni presentano delle affinità con quello di Galtellì,sia a li-
vello iconografico, sia a livello dei dati formali. Fra questi vi è il ciclo di San
Giovanni a Porta Latina in Roma. Si tratta di un ciclo di affreschi scoperto ne-
gli anni 1913-1915 sotto la decorazione barocca che nel corso del XVII seco-
lo era intervenuta a modificare l’aspetto interno di questa piccola chiesa di fon-
dazione paleocristiana,divenuta poi,durante il secolo XI,sede di un collegio
di canonici. Attorno al 1191,sotto il pontificato di papa Celestino III,la chie-
sa fu riconsacrata al termine di lavori che comportarono anche la decorazione
a fresco delle due pareti affrontate della navata centrale e del presbiterio.
Quest’ultimo è caratterizzato da figurazioni apocalittiche abbinate insolitamen-
te ai simboli dei quattro Evangelisti; lungo la navata sono invece rappresenta-
te storie tratte dall’Antico e dal Nuovo Testamento. L’organizzazione narrati-
va dei riquadri dipinti, però,non presenta l’opposizione delle scene veterote-
stamentarie a quelle neotestamentarie sulle due pareti affrontate, come nel mo-
dello vaticano e nelle tante chiese che ne replicarono il programma (la catte-
drale di San Pietro a Galtellì è una di queste),ma presenta bensì il racconto dei
due testamenti su più registri sovrapposti,disposti anularmente su entrambe le
pareti e sulla controfacciata,secondo l’andamento del cosiddetto wraparound
pattern55.

A San Giovanni a Porta Latina si assiste inoltre alla ripresa di motivi
decorativi antichizzanti secondo modi che già si erano visti nei primi decen-
ni del XII secolo in diverse chiese romane56: la parte alta della parete, infat-
ti, è contornata da un bordo costituito da mensole dipinte in prospettiva che
ospitano pesci,conigli, serpenti a due teste, putti e colombe. Dal punto di
vista formale, l’aspetto più significativo è rappresentato da una decisa ricer-
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ca di monumentalità che già si era affacciata negli affreschi dell’oratorio di
San Sebastiano alla Scala Santa,sempre a Roma,e che a San Giovanni a
Porta Latina si consolida definitivamente in funzione di un’intonazione clas-
sicheggiante, abbandonando il linearismo grafico tipico della produzione
dell’XI secolo derivata dagli affreschi romani della basilica inferiore di San
Clemente. I raffronti più volte suggeriti dalla critica sono costituiti dagli
affreschi laziali presenti a Marcellina nella chiesa di Santa Maria in Monte
Dominici (per quanto riguarda l’iconografia)57 e da quelli umbri presenti a
Ferentillo nell’abbaziale di San Pietro in Valle58 (fig. 71; fig. 72; fig. 73;
fig.74). 

Gli affreschi di Porta Latina sono stati inseriti dalla critica all’interno
dell’ambito umbro-romano poiché condividono con tutto il gruppo sia le ico-
nografie, riconducibili alla ripresa dei cicli basilicali di San Pietro e di San
Paolo,sia elementi desunti dalle miniature delle Bibbie atlantiche. In questo
senso il programma di San Giovanni a Porta Latina appare fortemente inno-
vativo nei confronti di una tradizione consolidata la quale peraltro, come è
stato affermato, non deve essere intesa come un percorso da seguire rigida-
mente, ma piuttosto come un modello da imitare rielaborandolo. Questa scel-
ta permise di operare delle connessioni fra scene del Nuovo e del Vecchio
Testamento (collocate quindi su due registri posti uno sopra l’altro) altrimen-
ti non praticabili; si ricordi, per esempio,la presenza di un titulus interpreta-
tivo posto fra il riquadro della Cacciata dei Progenitori e quello,sottostante,
della Crocifissioneche aveva la funzione di connettere le scene tratte dai due
Testamenti. L’altro fattore che fa degli affreschi di San Giovanni a Porta
Latina un’opera di straordinaria importanza,è rappresentato da un’epigrafe
che reca la data 1190,probabilmente incompleta,e menziona il pontefice
Celestino III59. Considerando il fatto che praticamente nessuno degli altri
affreschi del gruppo umbro-romano presenta degli appigli cronologici validi,
appare ancora più accresciuta,a questo punto,l’importanza che questi affre-
schi rivestono. La lettura degli affreschi ha sempre rappresentato un proble-
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ma spinoso per la critica, per diversi motivi. L’analisi iconografica, infatti,
pone quei problemi di difficile soluzione che presentano un po’tutti i cicli
pittorici che si presume derivino dalle basiliche tardoantiche romane60; si
tratta di problemi che derivano dalla ricerca di ricostruire la maggiore o
minore aderenza ad opere ormai perdute e delle quali non si conosce a fondo
il reale aspetto. L’analisi formale pone invece problemi di altro genere, dovu-
ti in primo luogo alla scarsa leggibilità delle pitture: quest’ultima è dovuta
allo stato di conservazione nel quale ci sono giunti gli affreschi, recuperati
sotto la scialbatura barocca,e oggi generalmente rovinati, lacunosi per le
cadute di colore e privi delle finiture61. Anche i restauri effettuati negli anni
Trenta del Novecento hanno contribuito non poco a rendere difficile la lettu-
ra,poiché hanno ripreso volti e panneggi «con gusto che non si può non defi-
nire mussoliniano»62 e hanno completato a tratto rosso le lacune maggiori,
alterando così la visione d’insieme del ciclo pittorico. La nuova campagna di
restauri attualmente in corso permetterà di gettare nuove basi su cui far par-
tire una rilettura degli affreschi, attualmente molto difficile. Ciò che la criti -
ca ha generalmente messo in evidenza (basandosi spesso su fotografie rela-
tive allo stato di conservazione della decorazione antecedente ai restauri
degli anni Trenta) è l’esistenza di un forte divario stilistico fra le pitture del
presbiterio e quelle della navata e la presenza,in quest’ultima parte, di una
pittura a macchie intense resa con una corposità di stesure oggi quasi del
tutto scomparsa. La diversità di stile fra la decorazione della navata e quella
del presbiterio, caratterizzata da «linee pesanti e contrasti netti»63 e da un
ricco repertorio decorativo, sarebbe da attribuirsi alla presenza di maestran-
ze differenti.

Secondo l’analisi fatta da Nino M. Zchomelidse, nella navata «predomi-
nano i contorni forti e larghi, quasi piatti, che donano alle figure un caratte-
re rude. Le forme degli abiti sono costituite da poche linee e appaiono gros-
solane. L’effetto plastico si ottiene con pochi segni marcati che si distendo-
no parallelamente o a ventaglio. I bordi delle stoffe sono formati da contor-
ni neri a zigzag o da orli ondulati»64.
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A guardar bene, nessuno di questi elementi appena descritti si ritrova a
Galtellì,tuttavia possiamo riscontrare affinità di altro genere fra i due cicli pit-
torici. Un rapido sguardo alle scene presenti in entrambe le chiese permette
di notare che quasi tutte quelle presenti a Galtellì si ritrovano anche a San
Giovanni a Porta Latina e quelle relative al racconto del Vecchio Testamento
si ritrovano grossomodo secondo la stessa sequenza. Nelle scene che illustra-
no il racconto della Creazione, inoltre, si ritrova lo stesso modo di descrivere
il Creatore, giovane e imberbe, come nelle miniature delle Bibbie atlantiche
(fig. 76). In entrambe le chiese sono presenti,nella navata, storie tratte dal
Nuovo e dall’Antico Testamento,per quanto collocate in maniera differente.
Se tutti questi dati non ci permettono di concludere che il ciclo pittorico sar-
do derivi direttamente da quello romano,si può per lo meno porre entrambe
le opere su di uno stesso binario. 

La suddivisione dei riquadri e dei registri presenta delle analogie. A
Galtellì,come a San Giovanni a Porta Latina è presente una ‘griglia’ di inqua-
dratura delle singole scene fatta di semplici fasce colorate (fig. 78) che nell’e-
sempio romano sono costituite da esili righe rosse, mentre nell’esempio sar-
do sono rappresentate da più larghe fasce decorate. Al di là di queste differen-
ze, in entrambi i casi,comunque, non si ha un’impressione di tridimensiona-
lità, come se la cornice fosse su di un piano avanzato rispetto a quello su cui
sono poste le scene, ma semplicemente, si ha un effetto di piattezza e bidi-
mensionalità,dovuta ad una banalizzazione del probabile modello rappresen-
tato dall’inquadratura tridimensionale dei riquadri pittorici presente nell’an-
tica basilica di San Pietro. 

Altr i dettagli, inoltre, riconducono gli affreschi di Galtellì alla chiesa ro-
mana:il primo è costituito dalla fascia decorativa che a Galtellì spartisce oriz-
zontalmente i due registri della navata ed è costituita da un motivo a fiore qua-
dripetalo,mentre a Roma divide il registro superiore della controfacciata,con
storie del Vecchio Testamento,da quello inferiore col Giudizio Universale, e
presenta una struttura simile per forma e colori (fig. 72); il secondo è rappre-
sentato da una decorazione simile nella parte alta della parete, appena sotto il
tetto,che a Roma è costituita da mensole dipinte in prospettiva che ospitano
negli incavi motivi disparati: pesci,conigli, corone appese e colombe, mentre
a Galtellì è costituito da un motivo a mensoloni pseudo-prospettici. In entram-
bi i cicli, inoltre, la terminazione dei registri delle navate è segnata - nella par-
te del muro vicina alla controfacciata - da un fregio vegetale in cui domina il
verde, che corre dall’alto verso il basso e crea una sorta di stacco fra la nava-

73



ta e la controfacciata; i due fregi presenti a Roma e a Galtellì sono diversi per
esecuzione, ma analoghi nella funzione e nella resa decorativa finale. Un al-
tro dato in comune è rappresentato dalla composizione dell’intera scena del-
la Crocifissione, oggi fortemente rovinata,e in particolare dalla postura bloc-
cata del Cristo in croce che, come nota il Matthiae, «ricorda i modi delle più
antiche croci da iconostasi pisano-lucchesi senza nessuna concessione a quel-
le flessioni che Bisanzio conosceva da oltre un secolo»65. È doveroso notare,
a questo punto,che una delle croci più antiche fra quelle sunnominate, è pro-
prio la pisana Croce n° 15, più volte chiamata a raffronto per numerose sce-
ne presenti sia a Saccargia che a Galtellì. Per quanto riguarda i caratteri for-
mali, si può affermare che i due cicli pittorici non si prestano a raffronti pun-
tuali, in quanto la tipologia dei visi e il modo di rendere le vesti e i panneggi
sono piuttosto diversi; in entrambi i cicli, però,le maestranze ricavarono det-
tagli decorativi dal repertorio delle Bibbie atlantiche. 

Ciò che, inoltre, ritorna in maniera molto simile in entrambi i cicli e, al
contempo li allontana dalla convenzione miniaturistica, è l’impostazione
delle scene, la concezione dello spazio e, conseguentemente, il modo di inse-
rire le figure e gli sfondi all’interno del riquadro. Come ha notato il Matthiae,
a San Giovanni a Porta Latina,«il rapporto fra figura e spazio si modifica in
funzione di un far grande, di una ricerca monumentale che riduce le poche
notazioni ambientali e sviluppa l’uomo per quanto le reali dimensioni dello
scomparto permettono»66 (fig. 72). Questa citazione a guardar bene, potreb-
be benissimo riferirsi agli affreschi di San Pietro a Galtellì poiché anche qui
si assiste a questo medesimo processo:la figura umana appare monumenta-
le e occupa per intero il riquadro, e di conseguenza,le notazioni ambientali
vengono ridotte al minimo; manca,inoltre, quella descrittività minuziosa che
caratterizza la pittura romana della prima metà del XII secolo (come a San
Clemente e nei cicli pittorici da esso derivati) e anche gli sfondi architettoni-
ci si riducono ad un semplice apparato decorativo quasi privo di rapporto con
la scena narrata,ma unicamente volto a scandire lo spazio. Si confrontino,a
tal proposito,le scene della Presentazione al tempio e dell’Apparizione di
Dio adAbramo(con l’albero come unica notazione paesaggistica),a Galtellì,
con la scena del Peccato (fig. 71) o della Cacciata dei Progenitori a San
Giovanni a Porta Latina. Nelle pitture romane, come ha notato il Matthiae,
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«la visione figurativa mediobizantina,che lascia fra il fondo compatto ed il
primo piano uno spazio limitato ma definito, entro il quale si collocano le
moderate masse plastiche di figure e fabbriche, è del tutto estranea alla con-
cezione del pittore, perché non solo lo spazio si attenua,ma perde anche la
sua razionalità»67. Tutto ciò crea quella monumentalità della resa pittorica
che, distaccandosi dalla tradizione pittorica romana precedente, accomuna
San Giovanni a Porta Latina a Galtellì - pur nella presenza di forti divergen-
ze stilistiche - e al tempo stesso allontana Galtellì da Saccargia, più vicina,
da questo punto di vista,all’impostazione delle scene propria della Crocen°
15 di produzione pisana. Galtellì e San Giovanni a Porta Latina condivido-
no, pertanto,un dato tipico della cultura artistica del tempo che, quindi, ci
fornisce anche un prezioso appiglio per datare gli affreschi sardi.

San Pietro in Valle presso Ferentillo
Assimilabile sotto più punti di vista al ciclo pittorico romano di Porta

Latina è quello presso l’abbazia umbra di San Pietro in Valle, nella Valnerina,
presso Ferentillo (Terni), a breve distanza dall’attuale confine con il Lazio.
L’abbazia,di fondazione longobarda,fu ricostruita nelle sue forme attuali du-
rante la prima metà dell’XI secolo e fu decorata all’interno entro la fine del
secolo successivo. Questa è infatti la datazione che, solitamente, la critica as-
segna a questo ciclo di affreschi, inserito all’interno del gruppo umbro roma-
no, che presenta storie vetero e neotestamentarie sulle due pareti dell’unica
navata; le storie però sono collocate in maniera insolita rispetto alla prassi che
caratterizza i cicli romanici derivati da San Pietro in Vaticano e che prevede-
va storie dell’Antico Testamento nella parete destra e storie del Nuovo Testamento
nella sinistra68; a Ferentillo l’ordine seguito è esattamente quello opposto.
Ciononostante, la scelta delle scene raffigurate, nonché diverse scelte icono-
grafiche si richiamano (per quello che si è potuto ricostruire) alle pitture del-
l’antica San Pietro e a quelle della basilica di San Paolo (pur con tutti i dub-
bi già espressi sulla liceità di questo richiamo al ciclo ostiense, cui spesso la
critica si rifà). Le scene della Genesi (in particolare quelle che illustrano la
Creazione del mondo e dell’uomo) riprendono,secondo una prassi altrettan-
to diffusa,le miniature delle Bibbie atlantiche e presentano forti analogie con
le scene analoghe presenti a San Giovanni a Porta Latina,cui l’intero ciclo è
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stato spesso ricollegato. Fra i più noti interventi critici r icordiamo quello del
Matthiae69, che negò la parentela fra il ciclo umbro e quello romano,e l’inter-
vento del Demus,che riconobbe invece analogie stilistiche oltre che icono-
grafiche col ciclo di San Giovanni a Porta Latina,pur affermando che «il pit-
tore di Ferentillo pensa in modo più monumentale che non il decoratore ro-
mano»70; più di recente Giulia Tamanti71 ha riconosciuto influssi dell’arte spo-
letina coeva (quella che produsse la croce dipinta del duomo e gli affreschi
dei Santi Giovanni e Paolo a Spoleto),mentre Francesco Gandolfo72 ed Enrico
Parlato73 hanno nuovamente collegato le pitture umbre a San Giovanni a Porta
Latina. Questi dati sono stati sostanzialmente confermati dalla prima mono-
grafia dedicata al ciclo pittorico umbro, pubblicata nel 2003 a seguito di una
campagna di restauro condotta nel corso degli anni Novanta,che ha peraltro
consentito una migliore leggibilità delle pitture74. Qui, tanto Serena Romano
quanto Francesco Gandolfo riaffermano i legami molto stretti che intercorro-
no con la cultura romana della fine del XII secolo rappresentata dal ciclo di
San Giovanni a Porta Latina75 e li collocano al di qua di quella diffusione de-
gli stilemi ‘monrealesi’che trovarono una prima espressione nella croce di-
pinta del duomo di Spoleto,datata 118776. 

La questione ci permette ancora una volta di riscontrare una notevole
difficoltà,da parte della critica, nel rintracciare all’interno dei cicli del grup-
po umbro-romano,dei punti di contatto sicuri che vadano al di là dell’aspet-
to iconografico, proprio perché ogni singolo ciclo fu realizzato da botteghe
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di varia estrazione e composizione, difficilmente omologabili fr a loro. Come
sostiene Nino Zchomelidse, «i pittori di Ferentillo e San Giovanni adottano
una fonte comune e poi la mutano individualmente, o forse all’interno del-
l’arte umbro-romana ci sono dei modelli diversi che si distinguono l’uno dal-
l’altro per i dettagli o che vengono modificati dagli stessi pittori»77. È la sce-
notecnica,come sostiene Enrico Parlato, a rendere evidente, molto più del-
l’iconografia, «la consuetudine della bottega di Ferentillo con le convenzio-
ni correntemente adottate nella pittura romana»78. Questo dato ci permette di
porre in connessione gli affreschi di Galtellì con quelli umbri, poiché,se da
un lato non paiono esserci state influenze reciproche dirette - dal momento
che le tipologie di volti, i panneggi e gli orli delle vesti sono molto diversi
nei due cicli - è anche vero che, come a San Giovanni a Porta Latina, l’im -
postazione delle figure nello spazio è analoga e si traduce in una simile
monumentalità (fig. 73). A Ferentillo ritorna, inoltre, la decorazione a men-
soloni pseudo-prospettici nel sottotetto,che ripete uno schema già utilizzato
a San Giovanni a Porta Latina e ripreso,sia pur semplificato, anche a Galtellì
(fig. 49; fig. 101); l’effetto illusionistico,a Ferentillo, è aumentato dalla pre-
senza di pesci e altri animali dipinti sotto le mensole o fra una mensola e l’al-
tra. 

San Nicola a Castro dei Volsci
Il ciclo di affreschi presenti nella chiesa di San Nicola a Castro dei

Volsci (Frosinone),inseriti anch’essi dalla critica all’interno del gruppo
umbro-romano,ma piuttosto attardati rispetto agli esempi precedentemente
fatti, permettono di rilevare alcune affinità con il ciclo di Galtellì da cui pos-
sono scaturire conclusioni interessanti.

La chiesa è frutto di due distinte fasi costruttive:ad un impianto a nava-
ta unica privo di abside si aggiunse, probabilmente alla fine del XIII secolo,
un’altra navata sul lato destro e, inoltre, fu modificata la lunghezza dell’edi-
ficio. Questo intervento comportò la demolizione parziale della parete destra
e, analogamente a quanto accadde a Galtellì,la perdita di una parte degli
affreschi che rivestivano la parete. La navata, infatti, venne affrescata, ante-
riormente ai lavori di ampliamento da collocarsi prima della metà del XIV
secolo,con un ciclo pittorico che prevedeva storie dell’Antico Testamento
nella parete destra e storie del Nuovo Testamento in quella opposta (fig. 75),
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secondo il modello canonico desunto dalla basilica di San Pietro a Roma. Il
ciclo pittorico galtellinese condivide con quello di Castro dei Volsci anche lo
sviluppo del racconto,che inizia con le scene veterotestamentarie nella pare-
te destra, dal lato dell’altare, e procede in direzione dell’entrata, per prose-
guire nella parete sinistra a partire dal lato vicino alla controfacciata, in dire-
zione dell’altare. Questa corrispondenza non è frutto del caso,ma,come fa
notare Herbert Kessler79, è una caratteristica tipica delle piccole chiese
medievali, in cui «ogni parete poteva essere interamente letta da una sola,o,
al massimo,da due posizioni»80; per favorire la continuità del racconto si
decise pertanto di abbandonare «il sistema di sequenze narrative opposte che
si sviluppavano indipendentemente partendo dall’abside»81, un sistema tipi-
co delle grandi basiliche che, come nel caso di San Pietro, obbligava il fede-
le che voleva osservare gli affreschi a ritornare all’inizio della navata per
quattro volte, perché i due registri presenti in ogni parete iniziavano tutti dal
lato vicino all’abside.

Questo ciclo pittorico, incluso dalla critica nel gruppo umbro-romano82,
presenta,come tanti altri cicli del medesimo gruppo,numerose affinità ico-
nografiche con quello di Galtellì83; anche a Castro dei Volsci, inoltre, date le
ridotte dimensioni della chiesa che si andava a decorare, si impose una dra-
stica selezione delle scene da rappresentare che, per ovvi motivi, non pote-
vano essere tante quante quelle presenti a Roma nelle basiliche-prototipo
(San Pietro in primis), o nelle altre chiese romaniche di maggiori dimensio-
ni che ripresero il modello basilicale tardoantico (come nel caso di San
Giovanni a Porta Latina). Il Marabottini, nel suo studio sugli affreschi, pro-
pone una datazione compresa fra il 1247 e il 1264,e ricollega la decorazio-
ne della chiesa di San Nicola alla presenza nel piccolo centro ciociaro di
Nicola d’Anagni, nipote di papa Gregorio IX. Secondo lo studioso,inoltre,
la chiesa era in origine un oratorio privato di questo personaggio che ricopri-
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va la carica di suddiacono e, successivamente, venne destinato all’uso pub-
blico e prese «il nome del santo omonimo del fondatore»84.

La qualità decisamente non elevata degli affreschi, caratterizzata da un
gusto lineare che si affaccia in quella che il Matthiae definì la «vivacità un
poco ingenua del racconto»85, unitamente alla datazione notevolmente avan-
zata per un ciclo pittorico del gruppo umbro-romano (che, come si è visto,
trovò la sua maggiore diffusione nel XII secolo),ha portato alcuni studiosi a
parlare di un fenomeno di ‘strascico’o di ‘attardamento stilistico’,dovuto al
riciclaggio di modelli e cartoni che passavano da una bottega all’altra.
Questo procedimento comportò un «logoramento delle formule e lo scadi-
mento qualitativo dei prodotti, che negli esempi finali (...) risultano quasi
indatabili»86; come, appunto,nel caso di Castro dei Volsci. Il Marabottini, che
studiò gli affreschi negli anni Cinquanta quando ancora non erano stati com-
pletamente liberati dallo strato di intonaco che li ricopriva e rendeva ancora
parzialmente illeggibili alcune scene, trovò forti punti di contatto con le pit-
ture della non lontana cattedrale anagnina,specie nel modo di trattare i volti
e i panneggi, particolarmente vicino a quello del cosiddetto Maestro delle
Traslazioni. Lo studioso considerò pertanto gli affreschi di Castro dei Volsci
come opera di un aiuto del suddetto maestro, o comunque di un pittore for-
matosi all’interno della sua cerchia e trovò su queste basi dei motivi validi
per datare le pitture alla metà del XIII secolo,nonostante l’analisi iconogra-
fica, fondata sui raffronti con le Bibbie atlantiche e con i cicli di affreschi ad
esse collegati (San Giovanni a Porta Latina e Ferentillo), suggerisse una col-
locazione più alta.

Al di là delle considerazioni che oggi si potrebbero fare sulle nozioni di
‘maestro’ e di ‘aiuto’, visto che la critica, attualmente, tende a considerare
l’operato delle botteghe pittoriche medievali come frutto di un lavoro d’équi-
pe, bisogna tenere in considerazione che alcuni studi recenti tendono a rimar-
care la presenza di topoi e stilemi che devono essere considerati come il
«portato di una pertinenza iconografica ad un gruppo,quello umbro-romano,
che a questa data appare ormai invecchiato e (...) segna la fisionomia provin-
ciale e attardata di questa bottega di pittori»87. La sua mancanza di legami
con la cultura pittorica dominante in quel periodo nell’area laziale è testimo-
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niata anche dalla mancanza di quegli stilemi cosiddetti ‘monrealesi’,che si
erano affacciati anche nel cantiere di Anagni e che, a quella data,erano ormai
patrimonio di moltissime botteghe pittoriche. 

Ciò che a livello dei dati formali permette di trovare un punto di contat-
to con gli affreschi di Galtellì è rappresentato non tanto dall’impostazione
delle scene o dalla resa di volti o panneggi, quanto dalla scenotecnica e dal
modo di rendere le architetture dipinte e certi altri elementi di dettaglio. A
Castro dei Volsci le scene sono separate tra loro per mezzo di colonnine tor-
tili, ornate di fiori, e sono riquadrate da semplici fasce colorate di rosso cupo
come a San Giovanni a Porta Latina. Questo modo di organizzare fra loro le
diverse scene deriva, in ultima analisi, dalla basilica di San Pietro in
Vaticano,in cui probabilmente era presente, come si è visto,un sistema di
colonnine e architravi che inquadravano le scene. Questa griglia tridimensio-
nale, che in quasi tutti i cicli romanici derivati dal modello vaticano fu tra-
dotta in un sistema di membrature architettoniche dipinte, venne colta nel
suo valore essenziale solo in alcuni casi,come quello,precedentemente
descritto, di Ferentillo, in cui si nota la ricerca di un effetto plastico eviden-
te; a Castro dei Volsci, il modello originario venne travisato e ridotto ad una
semplice griglia bidimensionale che però mantiene ancora un ricordo del
prototipo poiché è composta,almeno nelle membrature verticali, da finte
colonne dipinte. A San Giovanni a Porta Latina invece, era venuto meno
anche questo elemento,e le scene, come si è visto,erano separate da sempli-
ci strisce colorate. Sia a Galtellì sia a Castro dei Volsci, però,i due registri
superstiti della navata88 sono intervallati non da un architrave o da un altro
elemento architettonico dipinto in prospettiva, come, per esempio,a
Ferentillo, ma da una semplice fascia decorata con motivi vegetali (a Galtellì
è presente la decorazione a fiore quadripetalo). Similmente, nella chiesa
sarda e in quella ciociara,così come a San Giovanni a Porta Latina, la termi-
nazione dei registri delle navate lungo il lato vicino alla controfacciata, è
accompagnata da un fregio a decorazione vegetale che si estende vertical-
mente per tutta l’estensione dei riquadri. 

Nuovi punti di contatto fra Castro dei Volsci e Galtellì sono forniti dal
modo di rappresentare le architetture; se si paragona l’ultima scena del regi-
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stro inferiore della parete destra nella chiesa di San Nicola,interpretata come
Giuseppe che interpreta il sogno del Faraone89, ma anche come il Giudizio
di Salomone90, con una qualsiasi scena di Galtellì in cui siano presenti delle
architetture (come la Presentazione al tempio), si nota,in entrambi i casi,la
tendenza a squadernare sul piano le architetture e a descriverle come una
sorta di scenografia piatta che resta sul fondo e non si integra realmente con
i personaggi che la ‘abitano’, ma al massimo si limita a scandire lo spazio
all’interno del riquadro. Anche la rappresentazione di un elemento di detta-
glio come la cotta di maglia, descritta, a Castro dei Volsci, nei personaggi
rappresentati nella stessa scena di cui sopra, e a Galtellì,nel soldato dipinto
in piedi dietro Erode, nella Strage degli innocenti, mostra la stessa resa som-
maria e convenzionale (fig. 32).

Questi elementi comuni non sono attribuibili ad una qualunque forma di
scambio fra le maestranze, tanto più che l’episodio di Castro dei Volsci appa-
re ben più tardo di quello di Galtellì91, ma devono essere intesi piuttosto come
un esempio di quella «perdita di rigore delle repliche»92 di cui parla Serena
Romano a proposito dei cicli pittorici romani derivati da San Pietro. Nella
bottega sarda e in quella laziale, si trovarono ad operare, in due momenti sto-
rici diversi, alcuni pittori che, per quanto riguarda la scenotecnica,banaliz-
zarono e ripresero in maniera stanca i modelli che si trovarono a copiare. Si
tenga presente, ad ogni modo,che questa chiave di lettura non può essere
estesa alla valutazione di tutti gli aspetti formali del ciclo galtellinese, i quali
presentano anche alcuni elementi di novità93. 

4.2 I dipinti murali della Santissima Tr inità di Saccargia
I raffronti con i cicli pittorici dell’area romana,umbra e laziale hanno

messo in luce diversi elementi di contatto con il ciclo di Galtellì,per quanto
riguarda gli aspetti iconografici, quelli legati alla scenotecnica e all’imposta-
zione delle figure nello spazio pittorico. Ma gli affreschi di Galtellì,come già
ricordato nelle pagine precedenti,mostrano evidenti punti di contatto con
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quelli presenti a Saccargia. Si tratta dunque, adesso,di evidenziare in manie-
ra dettagliata gli aspetti formali che accomunano i due cicli pittorici sardi e
di trarre le conseguenze da questo confronto. All’inter no della chiesa abba-
ziale della Santissima Trinità di Saccargia (Codrongianos,Sassari) si trova,
nell’abside mediana,un ciclo di affreschi raffigurante, nel catino absidale, il
Cristo in mandorla attorniato da angeli, arcangeli e serafini; nel registro sot-
tostante, nel semicilindro, la Madonna orante affiancata dagli apostoli; nel
registro mediano la figura del committente inginocchiato davanti a San
Benedetto,e inoltre, scene della Passione di Cristo (l’Ultima cena, il Bacio
di Giuda, la Crocifissione, la Deposizione nella tomba e la Discesa agli
Inferi), infine, nel registro inferiore, un finto velario (fig. 65; fig. 66; fig. 67;
fig. 68; fig. 69; fig. 70).

Il ciclo pittorico ha rivestito da sempre un notevole interesse perché ha
rappresentato, per diverso tempo,l’unica testimonianza della pittura romani-
ca sarda. Ciononostante, come si è già avuto modo di sottolineare, gli affre-
schi non sono mai stati oggetto di uno studio sistematico che permettesse di
fissarne in maniera univoca la datazione e l’ambito culturale cui riferirli. La
chiesa,uno degli edifici più celebri del romanico sardo,è frutto di due distin-
te fasi costruttive dovute, la prima, a «maestranze pisane attive fra la fine
dell’XI secolo e il 1116 (transetto triabsidato, aula per due terzi circa della
sua lunghezza)»94, la seconda a «maestranze pisano-pistoiesi operose nella
seconda metà del XII secolo (allungamento dell’aula verso occidente, faccia-
ta,portico, sacrestia,campanile e strutture monastiche)»95. L’abside che ospi-
ta gli affreschi, pertanto, dovrebbe risalire alla prima fase dei lavori, ma
diverse datazioni a lungo proposte hanno ricondotto le pitture alla fine della
seconda fase costruttiva (seconda metà del XII secolo)96. Solo un recente stu-
dio le ha collocate attorno agli anni 1113-1116,contestualmente alla fase
d’impianto97. 

Come ha già notato Renata Serra,l’analisi degli affreschi di Galtellì per-
metterà di fare maggiore luce anche sulle pitture di Saccargia, poiché si ren-
dono possibili «verif iche e confronti, su dati finalmente meno esigui,per
ormai indispensabili chiarimenti su un capitolo della storia ecclesiastica e

82

94 CORONEO 1993,p. 137.
95 ibidem
96 supra, par. 1.1.
97 BOSKOVITS 1993.



artistica isolana (fine del XI secolo-prima metà del XIII) non privo di imba-
razzanti zone tuttora in ombra»98. Una comparazione approfondita dei diver-
si elementi che compongono i due cicli pittorici permette infatti di conferma-
re quelle affinità che erano state sottolineate fin dai primi studi,e permette,
inoltre, di riscontrarne diverse altre.

I volti
Un primo dato da considerare riguarda il modo di costruire i volti: dei

tre modi diversi precedentemente descritti 99, uno corrisponde a quello più
diffuso a Saccargia. Si tratta di un modo di rendere i particolari fisionomici
del viso in maniera sintetica e rapida,con tratti veloci e scarsa attenzione per
la costruzione plastica da rendersi con ombreggiature e lumeggiature. Gli
occhi hanno una forma lievemente allungata resa con due semplici tratti
paralleli; in quasi tutti i personaggi, un tratto continuo disegna l’arcata sopra-
ciliare destra e il profilo del naso (anch’esso disegnato in maniera identica in
tutti personaggi); Questa tipologia è presente a Galtellì in diversi personag-
gi, per esempio,nelle due madri della Strage degli innocenti, nei soldati di
Erode nella stessa scena,in Adamo ed Eva nelle scene del Peccato e della
Cacciata o infine, nei personaggi di Caino e Abele nella scena delle Offerte.
È necessario dire, comunque, che a Galtellì è sempre presente, anche in que-
sti esempi,una maggiore ricerca di costruzione plastica del viso e un mag-
giore uso di lumeggiature bianche (fig. 30; fig. 15; fig.16; fig.17).

Un altro elemento di spicco che accomuna i due cicli pittorici sardi è
costituito dalla presenza di analoghe fisionomie:si trovano infatti ripetuti più
volte il ‘tipo’ del vecchio barbuto, presente in almeno due varianti diverse
(con la barba a punta e non); il ‘tipo’ dell’uomo adulto barbuto bruno,
anch’esso presente in due varianti; infine, il ‘tipo’ del giovane senza barba,
con i capelli a calotta,utilizzato tanto per i personaggi femminili che per
quelli maschili. 

Il primo ‘tipo’ si ritrova a Galtellì nei personaggi di San Giuseppe e
Simeone nella Presentazione al tempio, nel San Giuseppe della Fuga in
Egitto, nel Noè della scena dell’Arca, nel personaggio di Abramo nella scena
dell’Ospitalità di Abramo e, infine, in uno dei personaggi in primo piano
nella scena sottostante, interpretata come la Sommersione del faraone dalle
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acque del Mar Rosso100 (fig. 29; fig. 31; fig. 33; fig. 19; fig. 22); a Saccargia
questo ‘tipo’ ritorna più volte in diversi personaggi nelle scene del Bacio di
Giuda, della Deposizione nella tomba, della Discesa agli Inferi e in diversi
apostoli raffigurati nel semicilindro absidale (fig. 65; fig. 67; fig. 68; fig. 69;
fig. 24); i diversi personaggi presentano anche analoghe acconciature.

Il secondo ‘tipo’ si ritrova, a Galtellì,nel personaggio di Erode nella
scena della Strage degli innocenti; nel San Giovanni Battista e nel Cristo
nella scena del Battesimo(probabilmente anche in almeno uno dei due per-
sonaggi raffigurati sulla destra nella stessa scena,che in quella parte appare
oggi molto rovinata e di difficile lettura),infine, in due dei familiari posti alla
destra di Noè nella scena dell’Arca (fig. 30; fig. 34; fig. 19); a Saccargia lo si
trova in diversi personaggi rappresentati nell’Ultima cena; nella figura di
Cristo nella scena del Bacio di Giuda; nel personaggio di Giuseppe
d’Ar imatea,in primo piano nella Deposizione nella tomba; nel Cristo della
Discesa agli Inferi e in diversi altri personaggi presenti nei due gruppi late-
rali nella stessa scena; infine, in diversi apostoli raffigurati nel semicilindro
absidale. 

Il terzo ‘tipo’ si ritrova a Galtellì,nel personaggio della Vergine nella
Presentazione al Tempio e nella Fuga in Egitto; nel viandante col fagotto in
spalla nella stessa scena; probabilmente in almeno uno degli angeli, oggi
scarsamente visibili,nella scena del Battesimo, e, in forma lievemente più
variata, nel Creatore nella scena della Creazione dell’uomoe nella rappre-
sentazione di Dio sotto forma di tre distinte persone, nella scena
dell’Apparizione di Dio ad Abramo (fig. 29; fig. 33; fig. 13; fig. 21). A
Saccargia si ritrova negli angeli e nei personaggi della Madonna e di San
Giovanni posti ai lati della Croce nella Crocifissione; nella rara rappresenta-
zione del personaggio nudo che si copre, sullo sfondo,nella scena del Bacio
di Giuda101; in diversi personaggi rappresentati in secondo piano nei due
gruppi ai lati del Cristo nella Discesa agli Inferi, e, infine, in molti apostoli
raffigurati nel semicilindro absidale e negli angeli presenti ai lati del Cristo
in mandorla nel catino (fig. 65; fig. 67; fig. 69; fig. 70). 

Gli esempi proposti rappresentano solo un tentativo di schematizzare -
raggruppandole sotto etichette diverse - le diverse tipologie di volti ideate dai
frescanti nella raffigurazione dei personaggi, in entrambi i cicli pittorici; va
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da sé,che trattandosi di una suddivisione di comodo,volta a rendere più
chiara l’esposizione, è pur sempre possibile trovare altri tipi e sottotipi diver-
si, e tante soluzioni intermedie, a seconda dei parametri che di volta in volta
si prendono in considerazione. Ciò che scaturisce da quest’analisi e che è
importante sottolineare è,a mio avviso, la presenza di un’indubbia affinità
fra le tipologie facciali presenti a Galtellì e quelle presenti a Saccargia. Però,
il f atto che le fisionomie e i modi di costruire i volti a Galtellì non si esauri-
scano solamente in questi esempi proposti,dimostra che la cultura pittorica
della bottega che lavorò nella cattedrale di San Pietro non coincideva del
tutto con quella dell’équipeche lavorò nell’abbaziale logudorese, ma dove-
va essere ben più ampia. Questo ci autorizza a ricercare una fonte comune
per le pitture di Saccargia e per quelle di Galtellì,ma con la consapevolezza
che i dati desunti da questa fonte furono ampliati dalle maestranze di
Galtellì, con l’aggiunta di elementi provenienti da altri ambienti artistici:
questa fonte comune può essere ben rappresentata dalla cosiddetta Crocen°
15 (o Crocedi San Sepolcro), oggi al Museo Nazionale di San Matteo a Pisa.
Si tratta di una delle più antiche croci dipinte toscane, chiamata in causa per
la prima volta da Edward Garrison102 in relazione al suo breve intervento rela-
tivo a Saccargia. Entrambi i cicli pittorici sardi però,condividono con questa
croce dipinta,datata all’ultimo quarto del XII secolo,diversi aspetti; ci si
limiterà in questo capitolo, ad osservare che a Galtellì sono presenti alcuni
elementi che si ritrovano nella Croce n° 15 ma non a Saccargia. Il che ci
porta ad escludere che Galtellì sia un puro e semplice ‘derivato’ di Saccargia,
e ci permette di affermare che i frescanti di Galtellì (o almeno uno fra i tanti)
conobbero direttamente la croce dipinta pisana.

I panneggi
Se poi si passa ad analizzare le tipologie dei panneggi, le architetture di-

pinte e le fasce verticali dipinte che a Galtellì separano le diverse scene, si ve-
drà che si possono riscontrare nuovamente elementi comuni fra Saccargia e
Galtellì, derivati ancora una volta dalla Crocen° 15. Uno di questi è rappre-
sentato da un tipo di panneggio lunettato, dipinto in maniera tale da suddivi-
dere la porzione della veste in tanti spicchi disposti l’uno sopra l’altro103. Questo
modo di rendere il panneggio si ritrova a Saccargia nella veste di Giuda nel-
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le scene dell’Ultima Cena e del Bacio di Giuda; nelle vesti di Cristo e di Adamo
(il personaggio che Gesù tiene per il braccio)104 nella Discesa agli Inferi; nel-
le vesti di diversi apostoli dipinti nel registro superiore, in particolare quelli
nel gruppo a destra della monofora,e, infine, nel catino absidale, nei due an-
geli dipinti in basso,a fianco della mandorla che incornicia il Cristo benedi-
cente (fig. 65; fig. 66; fig. 67; fig. 69). A Galtellì questo modo di rendere il
panneggio viene portato alle estreme conseguenze, in quanto i diversi lembi
delle vesti vengono scomposti e articolati in singoli spicchi, come se fossero
delle unità geometriche indipendenti da comporre liberamente, giustapponen-
dole ritmicamente e in armonia con il colore, senza particolare riguardo al-
l’oggetto reale che si andava a descrivere (cioè alla parte anatomica coperta
dalla veste che doveva essere sottolineata dal panneggio). Questo appena de-
scritto è un modo di procedere diffuso nell’arte medievale, spesso tendente ad
allontanarsi dall’organicità della forma per indirizzarsi verso processi di astra-
zione che portano a risultati che a noi oggi possono apparire lontani dal natu-
ralismo,dall’aderenza all’oggetto descritto, ma che all’occhio di un osserva-
tore medievale apparivano totalmente comprensibili e ‘naturali’ in quanto ve-
nivano colti nei loro valori di armonia,di rapporto reciproco delle singole par-
ti e di accordo fra linee e colori. Ritengo a questo punto necessario riportare,
con una lunga citazione, un calzante esempio tratto da uno studio di Antonino
Caleca sulle croci dipinte toscane. A proposito di questo modo di procedere
dell’artista e del fruitore medievale lo studioso afferma che: «è qualcosa di
molto simile a quanto si sviluppa nel canto gregoriano,dove l’aderenza al te-
sto sacro è ottenuta mediante il susseguirsi di intervalli che hanno ontologi-
camente il carattere di bellezza,e assai meno attraverso una qualche corri-
spondenza sentimentale con la situazione indicata dalle parole. Così,a giusti-
ficare un tal tipo di pittura,soccorre la qualità di bellezza (e quindi,per il pen-
siero di allora,di verità) insita negli accordi di linee e colori che la compon-
gono,ed è questa che vivif ica il tono di distaccata enumerazione di oggetti
con cui è resa la storia sacra»105. Quindi,anche il modo di rendere i panneggi
negli affreschi di Galtellì,frutto di un processo di astrazione, risponde ai cri-
teri di ‘bellezza’codificati nel medioevo, al di là della sua aderenza al dato
naturale. Si vedano,a questo proposito,nella parete sinistra, le scene della
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Presentazione al tempio(e i panneggi delle vesti di Simeone e della profetes-
sa Anna,nella parte destra del riquadro) e del Miracolo di Cristo (panneggi
dei due discepoli); nella parete destra, la scena delle Offertedi Caino e Abele
(in particolare la veste di Abele) e la scena dell’Apparizione di Dio ad Abramo
(si vedano le vesti di Abramo e del secondo personaggio da sinistra) (fig. 29;
fig.35; fig. 17; fig. 21). 

Un altro dato che accomuna i due cicli pittorici sardi è costituito dal mo-
do in cui sono dipinti gli orli delle vesti: in entrambe le opere ritorna un tipo
di orlo ondulato, reso con una linea spezzata,creata da un tratto grosso e mar-
cato, ribattuta da una sottile linea bianca. È un modo di panneggiare assai am-
pio, in un certo senso monumentale, come se le vesti fossero tutte di lana mol-
to spessa. Questo modo di rendere gli orli delle vesti è più frequente a Galtellì
che a Saccargia,dove, in diverse scene, compare un tipo di orlo più semplice,
dritto e descritto in maniera meno accurata; a Galtellì però,anche nelle parti
meglio conservate, la lacunosità di molti riquadri, specie nella parte termina-
le, non permette di fornire molti esempi. Si vedano,comunque, le vesti dipin-
te nelle scene della Visitazione, della Presentazione al tempio(personaggi di
San Giuseppe e Simeone),della Cacciata dei progenitori (drappo che pende
dal braccio sinistro del Creatore) e dell’Apparizione di Dio ad Abramo (il
Signore rappresentato come tre distinte persone) (fig. 26; fig. 29; fig. 16; fig.
21); per quanto riguarda Saccargia, invece, si veda la veste del personaggio di
Malco nella scena del Bacio di Giuda, quella della Madonna e il drappo che
pende dal braccio destro di San Giovanni nella Crocifissionema,soprattutto,
gli orli delle vesti di Cristo e di Adamo nella Discesa agli Inferi (fig. 67; fig.
69; fig. 70).

Altr i dettagli comuni permettono di aggiungere ulteriori elementi a so-
stegno della tesi che vede una stretta relazione fra i due cicli pittorici sardi. Si
veda,per esempio,il modo di trattare il panneggio delle maniche con un si-
stema di fitte pieghe irregolari che si ritrova,a Saccargia, nel personaggio di
Maria nella scena della Deposizione nella tombae a Galtellì,nel viandante
col fagotto nella scena della Fuga in Egitto, nel personaggio di Caino nella
scena dell’Uccisione di Abelee nel soldato di Erode nella scena della Strage
degli innocenti (si tratta del personaggio collocato al centro del riquadro); qui
però,diversamente rispetto a Saccargia, si assiste ad un maggiore uso delle
lumeggiature e ad una migliore resa del volume (fig. 33; fig. 68; fig. 18; fig.
30). Ancora, il modo di rendere le pieghe delle maniche nella maggior parte
delle scene a Saccargia (cioè con un sistema di linee parallele che piegano ad
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angolo retto all’altezza del bordo) ritorna a Galtellì nella manica dell’angelo
dell’Annunciazione, in quella della veste del Signore nella scena del Miracolo,
in quella del personaggio di Abele nella scena delle Offertee, infine, in quel-
la del terzo personaggio da sinistra nella scena dell’Apparizione di Dio ad
Abramo (fig. 25; fig. 35; fig.17; fig. 21). 

Altre analogie si riscontrano nel modo di trattare il drappo a pieghe ver-
ticali che ritorna,a Saccargia, nel San Giovanni della Crocifissionee nei per-
sonaggi di Cristo e Adamo nella Discesa agli Inferi (fig. 69; fig. 70), a
Galtellì nel Gesù Bambino nella scena della Presentazione al tempio e nel
Creatore nella scena della Cacciata dei Progenitori (fig. 29; fig. 16). Si con-
fronti in particolare quest’ultimo dettaglio con il suo omologo nel Cristo
della Discesa agli Inferi (fig. 69): identico è il modo di rendere le pieghe con
un sistema di linee parallele rese con grossi tratti che ospitano al centro una
grande piega a V.

Ricordiamo,infine, la presenza in tutti e due i cicli, del cosiddetto ‘pal-
lio bicolore’, cioè di una veste che, forse per un fraintendimento del modo di
rappresentare il vestiario tradizionale nella pittura,veniva resa con due colo-
ri distinti. Questo artif icio, utilizzato per la resa volumetrica del panneggio,
venne messo in luce per la prima volta da Pietro Toesca106, e la sua identifi-
cazione107 permette oggi di apparentare le pitture di Galtellì non solo con
quelle di Saccargia, ma anche con le miniature delle Bibbie atlantiche e con
diversi cicli pittorici appartenenti al cosiddetto gruppo umbro-romano.

In conclusione, si è visto che numerosi elementi nella resa dei panneg-
gi permettono di accomunare i due cicli pittorici sardi, ma non bisogna
dimenticare il fatto che molti di questi dati potrebbero essere stati desunti da
una o più fonti comuni, come si avrà modo di dimostrare meglio nei capito-
li successivi. Inoltre non si deve sottovalutare il fatto che in tutti questi esem-
pi riportati, le pitture di Galtellì,pur nella loro indubbia parentela con quel-
le di Saccargia, mostrano al contempo dei caratteri diversi che obbligano a
cercare altrove nuove fonti che permettano di completare il quadro dei raf-
fronti possibili.

Questi modi differenti di dipingere i panneggi sono ravvisabili a
Galtellì,per esempio,in un tipo costituito da una serie di linee marcate, gros-
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somodo parallele, di colore più scuro rispetto al resto della veste, intervalla-
te da bande colorate in cui predominano i morbidi passaggi di tono,spesso
enfatizzati dalla presenza di lumeggiature bianche (cfr. la Presentazione al
tempio, fig.29). Questo tipo trova a Saccargia un suo omologo che però si dif-
ferenzia proprio per la resa del colore, più uniforme, con rare lumeggiature
e senza passaggi di tono più o meno graduali; spesso le vesti appaiono cam-
pite a monocromo e intervallate unicamente dalle linee che indicano le pie-
ghe.

Le architetture dipinte
Un altro elemento che mette in stretto contatto gli affreschi di Galtellì

con quelli di Saccargia è rappresentato dalla presenza degli stessi tipi di
architetture dipinte negli sfondi delle diverse scene. Se un’origine comune è
individuabile ancora una volta negli sfondi delle scene della già citata Croce
n° 15108, è pur vero che in entrambi i cicli pittorici sardi si riscontra la stessa
tendenza a squadernare le architetture sul piano e a renderle in maniera total-
mente bidimensionale, senza neanche quell’accenno di profondità spaziale
che è invece presente sulla Croce. Si confrontino per esempio le architetture
delle scene dell’Ultima Cena e della Deposizione nella tombaa Saccargia
(fig. 66; fig. 68) con quelle presenti a Galtellì nella parete destra,nelle scene
dell’Annunciazione, Visitazione, Adorazione dei magi, Presentazione al tem-
pio, Strage degli innocentie Miracolo di Cristo (fig. 25; fig. 26; fig. 28; fig.
29; fig. 30; fig. 35). Ulteriori analogie sono assicurate dalla presenza di iden-
tici partiti decorativi nelle stesse architetture dipinte:ritorna per esempio un
motivo a ‘squame’poste su più file orizzontali intervallate da sottili strisce,
che a Galtellì è utilizzato, sia in tutte le architetture (eccetto che nella Strage
degli innocentie nel Miracolo di Cristo), sia nell’armatura di Erode nella
scena della Strage degli innocenti (fig. 30). A Saccargia, inoltre, nella
Deposizione nella tomba (fig. 68) si ritrova un motivo a scacchiera che a
Galtellì è presente un po’in tutte le scene in cui sono dipinte delle architet-
ture. Anche le decorazioni delle colonne, presenti a Galtellì sia nelle archi-
tetture dipinte, sia negli elementi divisori fra una scena e l’altra, riprendono
motivi utilizzati a Saccargia (e a loro volta ripresi dalla Crocen° 15). Dei tre
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tipi di decorazione più utilizzati, descritti precedentemente109 (quello con un
motivo ondulato che spartisce longitudinalmente in due la colonna,quello a
bande verticali di colori diversi e quello a onde disposte verticalmente),i
primi due si ritrovano anche a Saccargia nella Deposizione nella tomba
(rispettivamente la seconda e la terza colonna da destra). Altr i tipi, meno fre-
quenti a Galtellì,come la decorazione a onde diagonali presente nella fascia
verticale che separa il terzo riquadro dal quarto, nella parete destra, ritorna-
no a Saccargia sia nella Deposizionenella tomba(seconda colonna da sini-
stra), sia nell’Ultima cena(seconda colonna da sinistra) (fig. 66; fig. 68).

I partiti decorativi
I partiti decorativi sono gli elementi che in maniera più visibile denun-

ciano l’affinità esistente fra gli affreschi di Galtellì e quelli di Saccargia, poi-
ché ci si trova davanti ad una identità pressoché totale, tale da aver fatto ipo-
tizzare il passaggio di cartoni o sagome da una bottega all’altra110. Allo stes-
so tempo,però,sono anche fra gli indizi meno sicuri perché li si ritrova spes-
so in molti altri cicli pittorici diffusi in tutta l’Italia centrale fra XII e XIII
secolo. Nei due cicli r itornano in primo luogo le stesse cornici gradonate
bianche e rosse che a Saccargia contornano tutti e tre i registri e suddivido-
no le singole scene del registro inferiore (fig. 67; fig.68; fig.69; fig. 70), men-
tre a Galtellì riquadrano interamente tutti i registri in entrambe le pareti ma
non suddividono i vari riquadri111; inoltre ritorna identica anche la fascia
decorativa che presenta un motivo a fiore quadripetalo (dove ogni singolo
petalo è colorato di un colore diverso) che a Galtellì separa il registro supe-
riore da quello inferiore, mentre a Saccargia separa il registro mediano - con
la teoria di apostoli e la Vergine - dal registro sottostante (nelle altre parti
compaiono decorazioni differenti da quelle di Galtellì) (fig. 48; fig. 65). Altr i
partiti decorativi comuni si trovano in alcuni elementi di dettaglio presenti
nelle singole scene:si veda per esempio la decorazione fitomorfa presente a
Galtellì nella predella su cui poggia i piedi la Vergine nella scena
dell’Annunciazione(fig. 25), che ritorna a Saccargia nei due rettangoli incro-
ciati che raffigurano le porte dell’Inferno divelte e spezzate da Cristo nel
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riquadro che illustra la Discesa agli Inferi (fig. 69), un motivo diffuso pres-
so le botteghe pittoriche laziali e campane, se lo si ritrova a Sant’Angelo in
Formis nella decorazione delle vesti della Vergine dipinta nella lunetta del-
l’atrio e datata al 1180 circa112; a Subiaco,nella decorazione dell’orlo infe-
riore della veste di papa Innocenzo III in un affresco presente nella chiesa
inferiore del Sacro Speco e ad Anagni, qualche decennio più tardi, negli
affreschi della cripta del duomo113. Infine, un altro dettaglio che i due cicli
condividono è rappresentato da un tipo di decorazione a fiori con otto petali
che compare a Galtellì,nella scena dell’Annunciazione(fig. 25) (esattamen-
te al di sopra del motivo decorativo descritto precedentemente) e nella Strage
degli innocenti(fig. 30) (nel trono su cui è seduto Erode); a Saccargia lo stes-
so motivo ornamentale decora il soppedaneo su cui poggia i piedi il Cristo in
mandorla e la sontuosa veste di uno degli arcangeli (il primo da destra) nel
catino absidale (fig. 65); lo si ritrova, inoltre, nel pavimento dipinto nella
scena dell’Ultima cena(fig. 66) e in una fascia della veste di Giuseppe
d’Ar imatea,nella scena della Deposizione nella tomba(fig. 68). Un ultimo
dettaglio che accomuna Galtellì a Saccargia è rappresentato dalla decorazio-
ne del piccolo altare presente nella Presentazione al tempio(fig. 29), simile
a quella,più geometrizzata, che adorna la fronte del Santo Sepolcro nella
Deposizione nella tomba.

Anche l’analisi delle architetture dipinte e dei partiti decorativi ha per-
messo di riscontrare moltissime affinità fra i due cicli pittorici sardi, ma non
si deve dimenticare che, anche in questo caso,gli stessi esempi sono raffron-
tabili con opere (affreschi o pitture su tavola) diffuse durante il XII secolo e
oltre, presenti al di fuori della Sardegna; questo fattore ci obbliga ancora una
volta a volgerci all’esterno e ad ampliare la rete dei confronti possibili per
collocare geograficamente e cronologicamente in maniera più sicura la cul-
tura della bottega pittorica che operò a Galtellì.
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4.3 Le Bibbie atlantiche
Il raggio d’azione dei confronti che si possono istituire con le pitture di

San Pietro a Galtellì necessita di un ampliamento finalizzato ad analizzare
opere artistiche di natura differente rispetto alle pitture murali finora indaga-
te; è infatti possibile effettuare diversi confronti fra gli affreschi galtellinesi
e alcuni libri miniati.

Le miniature, per via delle differenze che le separano dalla pittura mura-
le per ciò che concerne la realizzazione tecnica,il supporto utilizzato, l’or -
ganizzazione del lavoro artistico e i destinatari dell’opera, presentano delle
caratteristiche tali da rendere necessaria una trattazione separata che possa
mettere in luce, innanzitutto gli elementi distintivi a livello formale, e secon-
dariamente le tangenze con gli affreschi in questione, così da ricavarne even-
tuali affinità dal punto di vista stilistico e iconografico. 

Già in precedenza si è visto che molti dei cicli pittorici realizzati in una
delle principali aree di riferimento per le pitture galtellinesi,quella umbro-
romana,e molti di quelli che presentano delle affinità dal punto di vista for-
male con i nostri, hanno un forte legame con un gruppo di Bibbie miniate di
grande formato, note come Bibbie atlantiche. Anzi, il legame fra gli affreschi
e i codici miniati è uno dei dati di fondo che ha portato molti studiosi,da
Garrison in poi114, a raggruppare gli uni e gli altri all’interno di uno stesso
insieme denominato ‘gruppo umbro-romano’. Come già affermato in prece-
denza,fu Pietro Toesca nel 1912 il primo a sottolineare il legame fra le
miniature delle Bibbie atlantiche e diversi cicli di affreschi dell’area umbro-
romana115, quando, nel suo studio sulla pittura e la miniatura della
Lombardia, affermò, in risposta a Samuel Berger che ne aveva ipotizzato
un’origine nell’Italia settentrionale116, che quel gruppo di Bibbie miniate, da
lui battezzate come Bibbie atlantiche, era di produzione centro-italiana e
indicò come possibile termine di paragone il ciclo di affreschi di Castel
Sant’Elia presso Nepi; lo stesso studioso prese in considerazione un primo
gruppo di codici che presentavano dei caratteri comuni e, in un suo scritto
posteriore, del 1929117, precisò il ruolo centrale assunto da Roma nella pro-
duzione di questi manoscritti indicando alcuni di questi tratti distintivi:
innanzitutto l’antica appartenenza a chiese della regione umbro-romana,
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inoltre il confronto istituibile con qualche manoscritto di origine sicura e,
soprattutto,la presenza del tipico pallio bicolore, non presente al di fuori del-
l’area umbro-romana se non in Sardegna,a Saccargia. Queste argomentazio-
ni, condivise dalla maggior parte degli studiosi,hanno aperto una corrente di
studi,largamente seguita,che ha portato successivamente a sostenere l’origi-
ne romana di molte Bibbie atlantiche. Ricordiamo qui alcuni interventi che
hanno animato il dibattito critico: innanzitutto il monumentale studio di
Edward B. Garrison,che nei suoi Studies in the history of mediaeval italian
painting, pubblicati fra il 1953 e il 1962,fornì un’imponente mole di dati sul
contesto d’origine delle Bibbie, soffermandosi in particolar modo sulla
«costituzione e diffusione di cifre formali nelle quali vedeva il gioco degli
influssi fra Bisanzio e l’Occidente»118 e sulle affinità iconografiche con diver-
si cicli di affreschi, specialmente per quanto riguarda le scene della
Creazione, ipotizzando per primo che il ruolo di prototipo fosse stato svolto
dagli affreschi perduti della basilica tardoantica di San Paolo fuori le mura,
affermazione ripresa in maniera dubitativa dal Matthiae nei suoi studi sulla
pittura romana del medioevo, i quali, tuttavia, mancano di una trattazione
analitica delle miniature delle Bibbie atlantiche119. Infine, di recente, è stato
pubblicato un imponente lavoro contenente diversi saggi e schede analitiche
per numerosi codici miniati atlantici, pubblicato come catalogo di una
mostra dedicata alle Bibbie atlantiche120; quest’opera permette di avere un
panorama riassuntivo della storia degli studi alla luce delle scoperte più
recenti.

Per quanto riguarda l’apparato decorativo, gli studi hanno messo in luce
che le pagine del Nuovo Testamento furono dotate di iniziali che avessero
dimensioni e forme decorative identiche a quelle dei libri dell’Antico
Testamento,probabilmente, come è stato suggerito, in ossequio al principio
della concordantia Veteris et Novi Testamentiche impronta contemporanea-
mente l’organizzazione dei cicli pittorici monumentali dell’area umbro-
romana. Il repertorio ornamentale delle iniziali abbina a motivi geometrici di
origine carolingia formule decorative già in uso nella miniatura romana del
pieno XI secolo,di probabile derivazione tardo-ottoniana. La quantità di illu-
strazioni non è legata necessariamente ad un’evoluzione cronologica, ma
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bensì alla committenza,ovverosia a quanto era possibile spendere per la rea-
lizzazione del codice miniato. L’edizione, infatti, era concepita come un pro-
dotto flessibile, e la quantità di illustrazioni poteva variare a seconda della
destinazione; in generale si può affermare che i frontespizi erano general-
mente illustrati con storie della Genesi,e il racconto si soffermava in parti-
colare sui momenti del Peccato e della Caduta dell’uomo.

Per quanto riguarda le origini di questo tipo di Bibbie miniate, sia dal
punto di vista dell’intera organizzazione del codice, che dell’apparato orna-
mentale che, infine, dell’analisi storico-artistica delle illustrazioni, la loro
indiscutibile provenienza dall’area umbro-romana,messa in luce da Toesca
e poi da Garrison non deve far passare in secondo piano i punti di contatto
che questo tipo di Bibbie presenta con le Bibbie carolinge di Tours. Già di
per sé,la presenza dell’intero testo della Bibbia riunito in un solo volume
rappresentava un fatto eccezionale cui quasi mai si ricorse nella tarda anti-
chità e nell’alto medioevo, quando le Sacre Scritture circolavano per lo più
per singoli libri o gruppi di libri; fino almeno all’età carolingia, quando un
gruppo di codici,redatti sotto la supervisione di Alcuino di York, presentaro-
no questa particolarità, poi ripresa nelle Bibbie atlantiche. L’aspetto di que-
sti codici fatti realizzare da Alcuino,non conservatisi fino ai giorni nostri, ma
noti da fonti indirette, è rif lesso in un gruppo di codici prodotti nello scrip-
torium di San Martino a Tours, i quali presentano un nuovo e ricchissimo
apparato di lettere miniate cui si ispireranno qualche secolo più tardi i redat-
tori delle Bibbie atlantiche, basandosi sul possibile modello della cosiddetta
Bibbia di Carlo il Calvo, custodita ab antiquo a Roma nel monastero di San
Paolo fuori le mura. Nel complesso,quindi, le Bibbie atlantiche manifestano
una cultura antiquaria che guarda anche più indietro dell’età carolingia,
verso modelli tardoantichi, come testimoniato dalla Bibbia di Santa Cecilia
e dalla prima generazione di manoscritti atlantici, i quali «assemblano forme
scrittorie, schemi d’impaginazione, moduli iconografici di tradizione diver-
sa,forse rif lessi di una stagione artistica - quella della miniatura tardoantica
e altomedievale di Roma - quasi interamente scomparsa»121. 

Un altro dato di grande importanza è rappresentato dal legame fra le
Bibbie atlantiche e il programma della Riforma gregoriana,di cui i mano-
scritti, specialmente i più antichi, realizzati a partire dalla seconda metà

94

121 SPECIALE 2000,p. 71.



dell’XI secolo, rappresentarono un veicolo fondamentale. Come ipotizzato
da Peter Brieger122 e poi da Larry Ayres123 sulla scorta delle intuizioni di
Garrison e Berg, la produzione delle Bibbie atlantiche fu promossa da
Gregorio VII e deve pertanto considerarsi «a part of the program for spiritual
renewal within the Church»124, o, come sostiene Carlo Bertelli, «lo strumen-
to principe della Riforma»125. La scelta di riunire l’intero testo della Bibbia,
sottoposto ad un processo di revisione paragonabile a quello di “un’edizio-
ne” vera e propria, in un unico codice, uniforme per testo,scrittura e decora-
zione, così come la decisione di abbandonare la grafia in uso a Roma,la
cosiddetta romanesca,in favore della più “europea” carolina, deve essere
visto come un ulteriore segno della volontà di rendere la Bibbia atlantica por-
tatrice di un patrimonio sovranazionale reso possibile dalla Riforma grego-
riana e dai suoi pontefici. Questo fenomeno di abbandono della grafia loca-
le in favore della carolina,si verif icherà anche in quelle altre regioni europee
in cui permanevano,ancora dopo il Mille, le antiche grafie locali di origine
altomedievale - Irlanda,Inghilterra e Spagna - contemporaneamente alla dif-
fusione di Bibbie di tipo atlantico provenienti da Roma126. L’intenzione era
quindi quella di diffondere, a partire da Roma,un modello prestabilito che
fosse il vessillo della nuova Chiesa riformata.

Quanto ai luoghi di produzione, il principale centro di elaborazione
delle Bibbie atlantiche, come già visto,deve essere considerato Roma,alla
quale nel corso del XII secolo si aggiunsero diversi centri della Toscana:
Lucca,Firenze, Pistoia,Arezzo, in concomitanza con un graduale attenuarsi
del legame con la Riforma gregoriana,in vista della realizzazione non più di
un nuovo tipo di Bibbia, portatore di un ben preciso messaggio dottrinale e
politico, bensì di un modello di Bibbia già esistente, riprodotto fedelmente.
Questo modello,a partire dall’Italia centrale si diffuse precocemente sia
nella regione alpina,sia oltralpe.

Quanto in questa sede interessa più da vicino,e in parte lo si è già visto,
è rappresentato dal rapporto fra miniatura e pittura,per capire quali punti di
contatto reali possano istituirsi fra due forme artistiche per molti versi appa-
rentate, al fine di rendere conto di quelle tangenze già messe in luce con il
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ciclo pittorico di Galtellì. La parentela stretta fra queste due forme di arte
visiva, la pittura libraria e la pittura monumentale, ci pone però immediata-
mente davanti ad un problema di fondo:quali fossero le modalità e le tipo-
logie di integrazione fra le due dinamiche operative, quale il rapporto con-
creto che poteva instaurarsi fra miniatori e pittori, «l’eventualità del comune
uso di strumenti di lavoro (dalle ‘guide iconografiche’ai ‘f ormulari’ compo-
sitivi) o addirittura di un loro vero e proprio scambio di esperienze ‘dalla
parete alla pergamena’o viceversa»127. La sola analisi delle iconografie delle
scene della Genesi permetterebbe di affermare l’esistenza di rapporti più che
stretti fra miniatura e pittura monumentale, data la presenza di notevoli con-
vergenze fra le miniature delle Bibbie atlantiche e i cicli affrescati del grup-
po umbro-romano. Si è già visto che i frontespizi dei codici erano general-
mente illustrati con storie della Genesi:storie che generalmente abbracciano
il racconto biblico dalla Creazione del mondo fino alla Cacciata dal Paradiso
terrestre o ai primi lavori dei progenitori sulla Terra. Solo in un esemplare, la
Bibbia di Santa Cecilia,il cui frontespizio assieme a tutto il primo fascicolo
fu integralmente riscritto, in seguito ad un incidente, a più di un secolo dalla
prima stesura in maniera fedele all’originale, si trova una narrazione che
giunge fino alle storie di Caino e Abele. Pertanto tale pagina rappresenta la
versione narrativa più estesa fra tutti i frontespizi delle Bibbie atlantiche. Il
programma decorativo era dunque orientato a privilegiare il racconto del
Peccato e della Caduta dei Progenitori rispetto a quello della Creazione,
generalmente sintetizzata in un’unica scena rappresentante la separazione
della Luce dalle Tenebre. 

Fra i manoscritti atlantici che riportano queste scene per lo più a pagina
intera, ricordiamo la già citata Bibbia di Santa Cecilia,la Bibbia di Cividale,
la Bibbia di Todi, la seconda Bibbia dell’Angelica,la Bibbia di Perugia128, il
ms. 221 della Biblioteca Riccardiana di Firenze, la Bibbia del Pantheon e,
infine la Bibbia di Santa Maria del Fiore (mss. Laur. Edili 125-126,Firenze,
Biblioteca Medicea Laurenziana),tutti esemplari databili fr a la fine dell’XI
secolo e la metà del XII.

In questi codici,stilisticamente e qualitativamente differenti, si può
osservare la diffusione, nell’arco di meno di un secolo,di un’iconografia
comune, che presenta queste caratteristiche: nella prima scena della
Creazione si trova il Creatore, dal viso giovane e imberbe, raffigurato a
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mezzo busto,che si sporge da un menisco nel cielo e da lì,attorniato da due
angeli, separa la Luce dalle Tenebre, spesso rappresentati emblematicamen-
te dal Sole e dalla Luna; nella striscia sottostante si trovano,solitamente rap-
presentate in due scene separate, la Creazione di Adamo e quella di Eva: il
Creatore, dalle medesime fattezze giovanili, siede sul globo e da lì emana il
soffio vitale con cui dà vita ad Adamo; nella scena adiacente, Eva sorge dal
costato di Adamo addormentato, davanti a Dio raffigurato alla solita manie-
ra. La striscia sottostante ospita invece il racconto del Peccato originale: a
sinistra i due progenitori sono raffigurati ai due lati dell’albero attorno al
quale è attorto il serpente, con delle foglie circolari con le quali si coprono
le pudenda; successivamente i due, rappresentati dietro una siepe, vengono
scoperti dal Signore che li rimprovera e li condanna,facendo sì che, nella
scena sottostante, nella striscia più in basso,un angelo li cacci fuori
dall’Eden; questo schema ritorna praticamente identico in tutti i manoscritti
qui citati, o meglio in quelli che riportano tutte le scene qui elencate; alcuni
infatti si interrompono prima. Le scene successive presentano,talora, delle
divergenze: spesso si trova rappresentato un cherubino che controlla la porta
dell’Eden e questa scena è seguita da quella dei primi lavori dei progenitori,
rappresentati con i due corpi ‘fusi’ insieme, nel senso che il busto di Eva
‘sorge’ da quello di Adamo. Le peculiarità delle singole iconografie, così
come le loro origini e le conseguenze che si possono trarre, verranno analiz-
zate dettagliatamente in seguito; per ora è sufficiente registrare la diffusione
di un modello iconografico che per la maggior parte delle scene è comune
tanto ai manoscritti quanto a diversi cicli pittorici databili, con alcune ecce-
zioni, fra XII e XIII secolo (inizio). Si potrebbe concludere quindi che i due
fenomeni siano conseguenza l’uno dell’altro dal momento che i cicli pittori-
ci seguono di poco la comparsa dei primi manoscritti miniati atlantici. Inoltre
alcune ipotesi avanzate dagli studiosi sembrerebbero avallare un tale genere
di ragionamento:mi riferisco all’indicazione di un possibile prototipo per
tali iconografie, che sarebbe rappresentato dagli affreschi perduti di San
Paolo fuori le mura129. Ancora una volta, le difficoltà derivano dal prendere
in considerazione gli affreschi della basilica ostiense sulla base delle copie
ad acquerello che, lo si è già visto,rif lettono la situazione della navata della
basilica dopo l’intervento duecentesco - di cui non si conosce la reale porta-
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ta - e non la situazione originaria degli affreschi. Herbert Kessler, che nei
suoi studi ha provato a ricostruire il programma del ciclo pittorico della basi-
lica tardoantica di San Pietro130, nell’ipotizzare la presenza di modelbooks
che permisero di diffondere il modello vaticano in diversi cicli pittorici del
gruppo umbro-romano,si sente di escludere le Bibbie atlantiche dal novero
di questi modelli; afferma infatti: «inasmuch as none of these includes nar-
rative material beyond the story of Adam and Eve, manuscript models may
be excluded»131. È pertanto necessario rintracciare, ammesso che sia possibi-
le farlo, una diversa categoria di prodotti che veicolarono all’interno delle
botteghe pittoriche i modelli basilicali di San Pietro e San Paolo. Lo stesso
Bertelli pone la questione in maniera dubitativa,affermando che «è aperto il
problema se i cicli della Genesi e del Deuteronomio derivino da un ciclo
paleocristiano esistente a Roma o se siano ispirati a codici carolingi»132. Gli
storici dell’arte sono poco propensi a pensare ad uno scambio diretto fra pit-
tura libraria e murale, poiché «per la specificità della sua pratica operativa è
(...) difficile, se non può addirittura essere escluso,che un miniatore abban-
doni lo scriptoriumper salire sulle impalcature di una chiesa,o viceversa»133,
anche Carlo Bertelli si mostra dello stesso avviso quando afferma che «pit-
tura e miniatura seguono itinerari intrecciati, ma distinti. Raro è il caso di un
miniatore che sia noto anche come pittore su muro»134; ancora Nino M.
Zchomelidse, nel suo recente lavoro sugli affreschi di Ceri, proprio a propo-
sito del rapporto fra miniature atlantiche e pittura murale si mostra abbastan-
za cauta quando afferma che «bisogna sempre fare attenzione, confrontando
miniatura e pittura monumentale; bisogna distinguere chiaramente tra i due
mezzi espressivi, tenendo presenti la loro funzione e destinazione.
Conoscenze tematiche e anche simili tendenze formali, sono segno di un
medesimo gusto di quell’epoca,così come della conoscenza di altre opere,
perché osservate o perché tramandate»135.

Tali considerazioni devono essere fondamentalmente intese come un
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dovuto invito ad utilizzare la necessaria prudenza nell’instaurare rapporti
troppo stretti fra decorazione libraria e murale, per evitare forzature nell’in-
terpretazione dei dati in nostro possesso che condurrebbero a letture fuor-
vianti. Come dato di fondo,comunque, rimane innegabile, come già la criti -
ca ha messo in evidenza fin dai primi interventi del Toesca,la presenza di un
legame forte fra Bibbie atlantiche e cicli pittorici del gruppo umbro-romano.
Le Bibbie atlantiche, peraltro, diffuse in maniera capillare, almeno nei cen-
tri religiosi più importanti, come strumento di diffusione delle istanze della
Chiesa riformata,avevano il vantaggio di essere conosciute anche nelle aree
più lontane dal centro di produzione originario, cioè Roma. Non si può per-
tanto escludere a priori, pur nella mancanza di testimonianze materiali, che
un manoscritto miniato atlantico sia stato inviato anche nelle sedi vescovili
della Sardegna,e in particolare in un momento in cui esistevano forti attriti
legati a questioni di supremazia,fra la Santa Sede e l’arcidiocesi di Pisa che
deteneva i diritti metropolitani sulle diocesi galluresi di Civita e Galtellì. 

L’analisi degli affreschi permette di rivedere la questione sotto un’altra
luce, dal momento che affinità non solo iconografiche ma anche formali - per
quanto in elementi di dettaglio - fanno ipotizzare l’esistenza di un rapporto
più stretto fra le due espressioni pittoriche, più di quanto finora sia stato
affermato.

La Bibbia del Pantheon
Un confronto ravvicinato che vada al di là della semplice constatazione

della presenza di un analogo repertorio iconografico, può essere istituito fra
le pitture di Galtellì e le illustrazioni presenti nel codice siglato come Vat. lat.
12958 custodito presso la Biblioteca Apostolica Vaticana,meglio noto come
Bibbia del Pantheon. Questo codice, come è stato scritto, rappresenta da
determinati punti di vista un documento-chiave «nella vicenda storica e sto-
riografica delle Bibbie atlantiche»136, innanzitutto perché rappresenta per
molti versi il punto d’arrivo di un tipo librario che, al momento della sua rea-
lizzazione, nel primo XII secolo,«aveva già alle spalle una formula produt-
tiva ormai largamente sperimentata»137. L’analisi storico-artistica delle pagi-
ne miniate ha permesso di riconoscere, pur nell’ambito di un’opera probabil-
mente realizzata da più mani,alcuni fra i risultati qualitativamente più eleva-
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ti dell’intera serie delle Bibbie atlantiche, come è stato possibile constatare,
per esempio,a proposito delle pagine raffiguranti storie della Genesi (fig. 76)
e storie di Giosuè. Il numero elevatissimo delle illustrazioni presenti in que-
sto codice, che possiede il ciclo veterotestamentario più esteso dell’intero
corpusdelle Bibbie atlantiche, può da solo dare ragione della ipotizzata pre-
senza di più autori attivi alla realizzazione delle miniature; sono state indivi-
duate almeno tre mani differenti, frutto probabilmente di una ripartizione
gerarchica del lavoro che affidava ai maestri più esperti le parti di maggiore
difficoltà e lasciava alle «personalità più modeste quelle più semplici e ripe-
titive»138. Le fonti di un tale monumentale esempio di libro decorato riman-
gono in gran parte sconosciute, anche se la critica ha messo in luce impor-
tanti rimandi a modelli carolingi, in particolare ai manoscritti di Tours, per
quanto riguarda la scelta di comporre i due grandi frontespizi miniati su quat-
tro registri sovrapposti accompagnati da tituli , secondo una formula realizza-
ta proprio a Tours in età carolingia. Dal punto di vista dell’analisi formale
bisogna mettere in luce l’intonazione conservatrice ben maggiore di quella
che caratterizza la contemporanea produzione di manoscritti miniati in area
oltrealpina; probabilmente, come già notato in precedenza,dietro le scelte
operate per realizzare questo prodotto vi fu una ricerca tesa alla realizzazio-
ne di una sorta di «compendio del patrimonio figurativo altomedievale di
Roma»139, del quale oggi è rimasto poco. Una nota di possesso del tardo
Quattrocento ne attesta la proprietà alla chiesa di Santa Maria Rotonda (il
nome assunto nel medioevo dal Pantheon,da cui la denominazione del codi-
ce miniato), ma probabilmente non era questa la sua sede originaria; alcuni
studiosi hanno proposto un’origine toscana,ma attualmente la critica ha riba-
dito con sicurezza l’appartenenza di questo prodotto alla cultura figurativa
romana140.

Come notato da Pietro Toesca141, il colore è particolarmente diverso da
quello dei codici precedenti:le figure si stagliano sopra sfondi azzurri incor-
niciati di verde, un accordo cromatico comune negli affreschi romanici; le
luci sono rese lasciando trasparire il bianco della pergamena,appena velato
con acquetinte, con un processo tecnicamente diverso,per quanto simile nei
risultati, a quello a lumeggiature sovrapposte utilizzato nella Bibbia di Santa
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Cecilia. Anche l’impostazione delle figure e il loro inserimento nello spazio
mostra i segni di una differenziazione dall’impostazione presente nella
Bibbia di Santa Cecilia,da molti considerata il prototipo del cosiddetto ‘stile
San Clemente’che si vede negli affreschi della basilica celimontana,in quel-
li di Castel Sant’Elia,o ancora in quelli recentemente recuperati a Ceri142, che
informano tutto l’andamento della pittura romana e laziale fra la fine dell’XI
secolo e la metà del XII. Questo stile, nella Bibbia del Pantheon,cede il
passo ad un’impostazione più narrativa143 delle scene, ad una suggestione
monumentale144 ben lontana dall’impostazione lineare di personaggi e archi-
tetture che riempivano le pagine della Bibbia trasteverina e che vennero ripe-
tute nelle pareti di numerose chiese. Nella Bibbia del Pantheon si assiste a
quel «mutarsi verso un fare più plastico»145 che caratterizza,come si è visto
precedentemente, gli affreschi del tardo XII secolo nell’area umbro-romana:
San Giovanni a Porta Latina, Ferentillo, e anche Galtellì. Se tale forte lega-
me fra miniatura e pittura potesse trovare verif ica e conferma,significhereb-
be che le novità introdotte dal modello librario, realizzato probabilmente
all’inizio del XII secolo,avrebbero fatto sentire il loro influsso dopo diversi
decenni,verso la fine del secolo,forse per la difficoltà mostrata dalle botte-
ghe pittoriche ad allontanarsi da modelli considerati di sicuro valore (come
potevano essere le pitture di San Clemente per le botteghe romano-laziali
della prima metà del XII secolo) per mutare stile, cosa che avverrà dopo una
serie di passaggi intermedi nei decenni centrali del secolo,passaggi di cui
non conosciamo l’entità,per la scarsità di testimonianze rimasteci.

Ma le affinità fra le pitture di Galtellì e le miniature della Bibbia del
Pantheon non si fermano a questa generica constatazione di una vicinanza
stilistica, la quale potrebbe benissimo essere frutto della partecipazione ad
una cultura artistica comune; riguardano aspetti che forse potrebbero essere
considerati marginali, ma che mostrano l’esistenza di un’accurata conoscen-
za di certi modelli miniati da parte delle botteghe pittoriche. Un primo ele-
mento è costituito dalle grandi foglie circolari con cui i due progenitori si
coprono dopo aver commesso il Peccato originale; queste foglie, presenti nel
manoscritto, nelle scene del Peccato e della Cacciata (al foglio 4v), e visibi-
li a Galtellì nella sola scena della Cacciata, sono molto simili (fig. 76). La
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stessa scelta di rappresentare, nella Cacciata dal Paradiso,i due progenitori
nudi, uno davanti all’altro e coperti unicamente da queste grandi foglie cir-
colari di colore verde brillante è una scelta che rimanda alla Bibbia del
Pantheon o alla seconda Bibbia dell’Angelica146.

Ancora,si può notare la presenza di un analogo partito decorativo a qua-
dripetali dalle foglie con la punta tondeggiante e disposti in più file separate
da linee ondulate, visibile a Galtellì,nell’altare su cui è poggiato Gesù
Bambino nella scena della Presentazione al tempio(fig. 29) e nella Bibbia
del Pantheon,nella scena dei primi lavori di Adamo ed Eva,anche se è dove-
roso far notare che un analogo motivo decorativo, benché più geometrizzato,
appare anche a Saccargia, nel sepolcro di Cristo nella scena del
Seppellimento(fig. 68). 

Un altro punto di contatto è rappresentato da un’analoga resa delle pie-
ghe a V che nella pittura murale si riscontra tanto a Galtellì,per esempio nel
drappo che pende dal braccio del Signore che accompagna i due progenitori
fuori dall’Eden,quanto a Saccargia. Questo modo di semplificare i panneg-
gi troverebbe il suo prototipo proprio nella Bibbia del Pantheon,al foglio
186v, nella rappresentazione di Davide e i quattro musici (fig. 77).

Infine, ma non certo ultimo per importanza,la presenza,negli affreschi
di Galtellì, dello sfondo verdeazzurro del cielo incorniciato da una fascia
verde che corre lungo il settore superiore dei riquadri e talvolta, per quello
che è possibile vedere, scende giù a riquadrare anche i lati verticali, in
maniera per nulla dissimile da quanto avviene nel summenzionato foglio
186v della Bibbia romana. La presenza di questa fascia colorata è ben visi-
bile a Galtellì in alcune scene, nella fattispecie:la Separazione della luce e
delle tenebre (fig. 12), la Creazione dell’uomo (fig. 13), il Peccato originale
e la Cacciata dall’Eden(fig. 14; fig. 15; fig. 16), le Offerte di Caino e Abele
al Signore e l’Uccisione di Abele(fig. 17; fig. 18), l’ Apparizione di Dio ad
Abramo(fig. 21), ovverosia quasi tutte le scene del registro superiore della
parete destra; l’Annunciazionee la Visitazione(fig. 25; fig. 26), la Natività
(fig. 27), l’ Adorazione dei Magi (fig. 28), la Presentazione al tempio(fig. 29),
nella parete sinistra. Per quanto riguarda le scene in cui non è visibile questo
tipo di riquadratura, o in cui per lo meno la sua presenza è dubbia, si può
affermare che tale ‘mancanza’potrebbe essere imputata alla perdita di parte
della pellicola pittorica, quando non di intere parti di intonaco,in seguito al
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processo di picchiettatura e scialbatura cui le pitture andarono incontro in età
postmedievale.

Tutti questi elementi qui messi in luce, in effetti, non autorizzano a con-
siderare come un dato certo la conoscenza della Bibbia del Pantheon da parte
della bottega che operò a Galtellì,in quanto potrebbero anche essere stati
mediati da un’opera differente - tanto nell’ambito della pittura murale che in
quello della miniatura - ma di sicuro, in ultima analisi,alla base di tutti que-
sti fattori c’è la conoscenza di questo monumento della miniatura romana del
XII secolo - o eventualmente di un altro testimone molto simile a questo e
andato perduto - cui le pitture di Galtellì sono debitrici anche per quanto
riguarda l’organizzazione dello spazio,occupato solamente dalle figure
essenziali al racconto,e puntellato qui e là da elementi secondari di defini-
zione paesaggistica oppure - nelle miniature - di decoro astratto (qualche
albero, qualche edificio, oppure qualche motivo ornamentale); tutti fattori
che nelle miniature erano dettati da logiche necessità di spazio,ma non negli
affreschi che quindi, probabilmente, derivarono tale impostazione dalle
miniature.

4.4 Le croci dipinte toscane 
I raffronti precedentemente istituiti fra le pitture galtellinesi e un’opera

pisana,la cosiddetta Croce n° 15 proveniente dalla chiesa di San Sepolcro a
Pisa,ci obbligano ad approfondire i confronti con un’altra classe di opere
pittoriche: le croci dipinte prodotte in area toscana fra XI e XII secolo.
Queste ultime sono frutto di una cultura artistica che, sotto certi aspetti,è
molto vicina a quella che produsse i cicli di affreschi fin qui esaminati non-
ché le miniature delle Bibbie atlantiche. Tuttavia, a causa della grande diffe-
renza esistente con la pittura murale dal punto di vista delle tecniche pittori-
che utilizzate - legate necessariamente al tipo di supporto adottato - e anche
dal punto di vista della scelta delle scene da rappresentare, che nelle croci
dipinte era più vincolata,si rende necessaria una trattazione specifica e sepa-
rata che tenga in considerazione le caratteristiche proprie dell’ambiente arti-
stico in cui vennero create, e metta in luce i legami eventualmente presenti
con le altre aree artistiche fin qui prese in considerazione.

Per quanto si può ricostruire dalle fonti visive e documentarie dell’epo-
ca,queste grandi croci lignee potevano essere, in base alle loro dimensioni,
croci d’altare o da iconostasi. I documenti studiati permettono di attestare, per
quanto riguarda la città di Pisa,una numerosa presenza di pittori, come di mi-
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niatori, fin dalla metà del XII secolo,con la figura di Ugone di Giordano e
quella di Albertus Vulterrensise Viviano che parteciparono alla decorazione
della Bibbia di Calci del 1168 (Pisa,Museo Nazionale di San Matteo,depo-
sito provvisorio). Certamente sono molte le opere anonime mentre i nomi dei
pittori cominciano a comparire in maniera più frequente solo a partire dai pri-
mi decenni del XIII secolo; è comunque possibile attestare anche per il perio-
do che ci riguarda più da vicino,la fine del XII secolo,la presenza,a Pisa,di
più di una bottega di pittori laici. Solo con l’inizio del XIII secolo,nelle cro-
ci dipinte pisane cominceranno ad infiltrarsi elementi bizantini sia per quan-
to concerne gli aspetti formali che iconografici, in seguito alle conseguenze
della quarta crociata, che nel 1204 causò la conquista di Costantinopoli da
parte delle forze “latine” dell’esercito crociato, provocando per un certo pe-
riodo una diaspora verso Occidente degli artisti che operavano nella capitale
dell’impero bizantino.

Fra le croci più antiche si annovera quella del Duomo di Sarzana (La
Spezia),di notevole importanza anche perché è una delle poche che recano una
firma,Guillielmus, e una data,1138,ed è ancor più preziosa dal momento che
fornisce una pietra di paragone sicura per poter valutare altre opere simili non
datate. Un’altra opera considerevolmente antica è la croce pisana proveniente
dalla chiesa di San Paolo all’Orto, oggi al Museo di San Matteo a Pisa,datata
alla seconda metà dell’XI secolo o all’inizio del successivo, per via delle affi-
nità riscontrate con gli affreschi romani di Sant’Urbano alla Caffarella (inizio
XI secolo) e con alcuni dei codici più antichi del gruppo delle Bibbie atlanti-
che. Già questo esempio mostra i segni di un precoce contatto fra le due aree
artistiche contigue:quella toscana e quella umbro-romana. 

Per quanto riguarda i criteri che regolavano la scelta delle scene da inse-
rire nel tabellone, l’iconografia delle scene stesse e l’organizzazione compo-
sitiva,si potrebbe dire, in sintesi,che queste croci dipinte assunsero presto una
forma canonica (comunque non immune da varianti) che prevedeva,oltre, ov-
viamente, all’elemento centrale costituito dal Crocifisso,una tavola superio-
re, la cimasa,che poteva ospitare scene quali l’Assunzione, il Cristo in gloria
attorniato da angeli e cherubini o il Cristo Pantocrator; ai lati del braccio oriz-
zontale vi erano solitamente due tavolette quadrangolari che potevano ospita-
re scene tratte dal racconto evangelico della Passione di Cristo,oppure figu-
razioni singole di personaggi e santi,legati sempre al racconto della Passione,
come San Giovanni Evangelista,la Vergine addolorata oppure le due Marie;
ai lati del braccio verticale erano presenti due tabelloni, in cui trovavano raf-
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figurazione diverse scene della Passione e Resurrezione di Cristo collocate
una sopra l’altra: quest’ultima caratteristica era tipica delle Croci pisane e si
diffuse al di fuori della città solo in epoca avanzata; in Umbria lo spazio del
tabellone era occupato unicamente dalle figure della Madonna e di San Giovanni;
a Lucca,invece si trovò un compromesso fra i due modelli,di cui evidente-
mente si sentiva l’influenza,e si realizzarono dei tabelloni spartiti in scom-
parti che non sempre erano istoriati, come negli esempi pisani. Infine, l’ulti -
ma tavola in basso,il soppedaneo,poteva accogliere scene come la Pentecoste
o la Discesa di Cristo al Limbo,ma più di frequente non era istoriato e lo spa-
zio era occupato dai piedi del Crocifisso. L’elemento centrale di queste gran-
di croci dipinte era rappresentato, naturalmente, dalla grande figura di Cristo
crocifisso che nelle opere del XII secolo era più di frequente raffigurato se-
condo l’iconografia del Cristo triumphans- diffusa in tutto l’Occidente - in
cui Cristo era rappresentato ancora in vita,con gli occhi aperti; l’iconografia
più diffusa a Bisanzio,invece, quella del Cristo patiens, raffigurato ad occhi
chiusi,con la testa reclinata sulla spalla destra,si diffonderà in Occidente so-
lo a partire dal XIII secolo,in seguito alla diaspora di artisti dall’impero bi-
zantino,cui si è accennato in precedenza (la prima attestazione è infatti pro-
prio quella della Croce pisana di San Matteo,databile al 1204 circa).

La Croce n° 15 del Museo Nazionale di San Matteo a Pisa
Una trattazione separata merita un esemplare in particolare all’interno

della ricca produzione di croci dipinte toscane:la Crocen° 15 del Museo
Nazionale di San Matteo di Pisa,proveniente dalla chiesa di San Sepolcro del-
la stessa città (fig. 79). Le affinità stilistiche già evidenziate fra gli affreschi
di Galtellì e il ciclo di Saccargia ci obbligano a tenere conto anche di quest’o-
pera pisana,poiché quest’ultima è stata indicata in passato come un probabi-
le modello di riferimento utilizzato dalla bottega che lavorò a Saccargia.

Fu Edward Garrison,nell’ambito degli studi sulle pitture di Saccargia, il
primo a proporre un raffronto con la croce pisana in questione, seguito da
Corrado Maltese, il quale propose di riconoscere la stessa mano in entrambe
le opere e rilevò «concordi tipologie facciali,movenze, panneggi e persino
motivi d’ornato degli scenari architettonici»147; questo parallelo è stato poi ri-
badito da Antonino Caleca che propose inoltre un confronto con la Croce di
Sarzana del 1138148; recentemente, sia Renata Serra che Roberto Coroneo han-
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no ribadito la presenza di diverse affinità fra le due opere, rif iutandone però,
al contempo,l’identità di mano,non ritenuta possibile149. Lo studio degli af-
freschi di Galtellì deve necessariamente passare, quindi,anche attraverso uno
stretto confronto fra le due opere che tenga conto di qualsiasi aspetto:dall’i -
conografia,agli aspetti formali,agli elementi decorativi e di dettaglio. La Croce
n° 15 presenta un Cristo crocifisso nell’iconografia del Cristo triumphans; di-
verse caratteristiche compositive la apparentano alle croci più antiche, come
le croci di Sarzana,di Rosano presso Pontassieve e di San Frediano,di cui
vengono riprese senza variazioni la struttura e le proporzioni; il volto del Cristo
presenta,come negli esempi summenzionati, una forma ovale allungata, la
fronte bassa,le sopracciglia tondeggianti e grandi occhi neri. La Croce n° 15
presenta,in tutte le altre tabelle, storie illustranti il racconto della Passione:
nella cimasa è rappresentata l’Ascensione(fig. 85), all’estremità del braccio
sinistro l’Ultima cena(fig. 82) e all’estremità del destro la Lavanda dei piedi
(fig. 88); nel tabellone si trovano rappresentate, nella metà sinistra,su tre or-
dini sovrapposti,la Cattura di Cristo (fig. 87), le Marie al sepolcro (fig. 84)
e l’Apparizione e cena con i discepoli (fig.80); nella metà destra,la Crocifissione
(fig. 89), la Prima apparizione a due discepoli e la Cena in Emmaus (entram-
be raffigurate nello stesso scomparto) (fig. 86) e un’altra Apparizione agli
Apostoli (fig. 81). Nel soppedaneo,infine, è rappresentata la Pentecoste(fig.
83). Per quanto riguarda l’iconografia, è da notare l’insolito scenario della
Visita delle Marie al sepolcro, in cui al posto del ciborio appare una specie di
arcatura e il sarcofago è rappresentato in pianta; rara è pure la scena della
Crocifissionenel tabellone, data la presenza dello stesso soggetto nel grande
crocifisso centrale; si tratta di una particolare scelta compositiva limitata uni-
camente ad alcune croci pisane, indicativa della duplice finalità che si attri-
buiva all’opera: una finalità narrativa,nelle scene del tabellone, e una legata
all’adorazione da parte dei fedeli,nella figura centrale. Nella Crocifissionedi-
pinta nel tabellone (fig. 89), a differenza che nel grande crocifisso centrale,
viene seguita l’iconografia bizantina del Cristo patiense compare il partico-
lare rarissimo (non seguito né a Saccargia,né a Galtellì) della cecità di Longino,
non narrato nei Vangeli ma basato su una leggenda. Vennero privilegiate le
tinte chiare e vivaci: l’azzurro e lo scarlatto sono le tonalità predominanti,
sempre contornate da segni scuri fortemente marcati che ricordano un po’l’ef -
fetto delle «paste vitree degli smalti entro i loro alveoli metallici»150.
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Nel rinviare al capitolo successivo151 l’analisi delle affinità iconografiche
fra le due opere, che si riducono all’unica scena in comune, cioè la
Crocifissione, la quale, comunque, non mancherà di rivelare interessanti
risultati, diamo qui di seguito un elenco dettagliato delle affinità formali
riscontrabili. Diversi elementi mettono in connessione le pitture di Galtellì
con questa croce dipinta pisana; si tratta sia di elementi che per la maggior
parte si trovano anche a Saccargia, sia di elementi che compaiono unicamen-
te a Pisa e a Galtellì e che, pertanto,ci porteranno a delle conclusioni da non
sottovalutare. Nella scena della Crocifissione, a Galtellì viene ripreso molto
da vicino il sistema di linee «definito con precisione metallica»152 che indica
i pettorali e l’addome tramite una serie di triplici linee parallele che divido-
no orizzontalmente l’addome in una parte superiore e in una inferiore, divi-
se al centro da una linea verticale a «S»; questo particolare, visibile solo in
un altro esemplare pisano,la Croce n° 20 o Croce di San Matteo (Pisa,
Museo Nazionale di San Matteo,primo decennio del XIII secolo) era proba-
bilmente presente anche a Saccargia nella Crocifissione (fig. 70), dove però,
attualmente, la parte è interessata da una lacuna che non permette di vedere
bene la resa delle linee anatomiche (sembra però molto simile). Il fatto che
questo dettaglio non compaia nella Croce di Sarzana,già chiamata a con-
fronto con Saccargia da Antonino Caleca,e il fatto che la Croce di San
Matteo presenti una marcata influenza stilistica bizantina tardo-comnena,del
tutto assente nei due cicli pittorici sardi, porta a sostenere logicamente che il
modello compositivo seguito a Galtellì per la scena della Crocifissionefosse,
in ultima analisi quello della Crocen° 15, mediato o meno dall’esempio di
Saccargia.

Per quanto riguarda i panneggi ci si può rifare a quanto detto preceden-
temente153, per rilevare che anche nella Crocen° 15 si ritrova quel tipo di pan-
neggio ‘lunettato’, frutto di una schematizzazione geometrizzante delle pie-
ghe delle vesti, che venne ampiamente utilizzato a Galtellì; nella Crocesi
ritrova nel perizoma del Cristo nella piccola Crocifissione del tabellone e in
uno dei personaggi posti di profilo alla destra del Cristo nella stessa scena
(fig. 89); nelle vesti degli angeli e degli apostoli che assistono all’Ascensione
nella cimasa (fig. 85), e ancora nell’abito del personaggio baffuto in primo
piano nella scena della Cattura di Cristo (fig. 87). Un altro dettaglio che,
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come il precedente, accomuna Galtellì a Saccargia, si ritrova anche nella
Croce n° 15: la resa delle pieghe delle maniche con un sistema di linee paral-
lele che piegano orizzontalmente ad angolo retto all’altezza del bordo; que-
st’ultimo è uno degli stilemi preferiti dall’autore della Croce, che lo ripete
spessissimo,per esempio nella Crocifissione(nel braccio destro di Longino
e nel sinistro dell’uomo che porta la spugna imbevuta di aceto alla bocca di
Gesù),negli angeli presenti nella cimasa,nell’angelo che accoglie le tre
Marie davanti al sepolcro, nell’apostolo che si slega i calzari nella scena
della Lavanda dei piedi (fig. 88), in numerosissimi apostoli raffigurati
nell’Ultima cena(fig. 82), nell’Apparizione agli apostolipresente nella metà
destra del tabellone (fig. 81), nella Cena con gli apostolinella metà sinistra
del tabellone (fig. 80) e, infine, negli apostoli presenti nella scena della
Pentecostenel soppedaneo (fig. 83). Un altro modo di rendere il panneggio
delle maniche, consistente in un sistema di fitte pieghe irregolari, si ritrova,
oltre che a Saccargia,anche nella Croce n° 15, nella scena della Crocifissione
(fig. 89) (nel braccio sinistro di Longino) e nella Derisione di Cristo (fig. 87)
(nel personaggio baffuto in primo piano); ancora un altro tipo di panneggio,
quello che caratterizza gli orli delle vesti,resi tramite una grossa linea,ribat-
tuta da una linea bianca più sottile - un accorgimento usatissimo dai frescan-
ti di Galtellì e un po’meno da quelli di Saccargia - ritorna nella Croce n° 15
nelle scene della Crocifissione(vesti di Longino, del portalancia e perizoma
del Cristo) (fig. 89) e dell’Ascensione(vesti degli angeli) (fig. 85); in diversi
personaggi nelle scene della Cattura di Cristo (fig. 87) e della Cena in
Emmaus(fig. 86), nelle vesti degli apostoli nelle scene della Lavanda dei
piedi, dell’Apparizione agli apostoli(nella metà destra del tabellone) e della
Pentecoste, nel soppedaneo (fig. 88; fig. 81; fig. 83). Un altro punto di con-
tatto fra Galtellì,Saccargia e la Croce pisana è rappresentato dalla resa del
drappo a pieghe verticali, caratterizzato dalla presenza di una serie di linee
parallele verticali che ospitano,al centro, una grande piega a V; questo ele-
mento caratteristico si ritrova agevolmente nei due cicli sardi e, in misura
inferiore, anche nella croce pisana,nella sola scena della Lavanda dei piedi,
dove il particolare in questione si può vedere nel drappo che pende dal brac-
cio dell’apostolo più vicino a Gesù (fig. 88). Un altro elemento in comune
che ritorna sia a Galtellì che nella Croceè la scarsità di articolazione dei pan-
neggi nelle vesti rosse, che appaiono quasi senza pieghe. Passando poi all’a-
nalisi delle fisionomie, si potranno notare ulteriori punti di contatto. A
Galtellì, la presenza di almeno tre ‘tipi’ fisionomici diversi, con le loro
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varianti154, il vecchio barbuto,il ‘tipo’ adulto barbuto bruno e il giovane senza
barba con i capelli a calotta,si mostra come un’evoluzione del ‘tipo unico’
presente nella Croce n° 15 e lì utilizzato per definire tutti i personaggi.
Quest’evoluzione fu resa necessaria dalla scala monumentale con cui si
dovettero confrontare le maestranze, ed è una spia della varietà di risultati
espressa dall’équipe che lavorò a Galtellì,dal momento che tale evoluzione
a Saccargia, dove pure i frescanti si misurarono con le grandi dimensioni di
un’abside intera,non compare, o almeno non in maniera così marcata come
a Galtellì. Anche nella Crocepisana sono presenti,a ben vedere, tre fisiono-
mie differenziate ma,come notava Evelyn Sandberg Vavalà nel suo lavoro
sulle croci dipinte italiane155, esse sono frutto della ripetizione di un unico
modulo che viene riproposto in tutti i personaggi, con la variante relativa sol-
tanto agli aspetti esteriori, tanto che le scene di gruppo risultano costituite
dalla moltiplicazione di una sola persona. La studiosa scriveva infatti: «di tipi
ne ha [l’autore] un repertorio ben determinato, ben limitato: il giovane a fitto
cappuccio di capelli neri con riccioli che fanno cornice alla fronte bassa;
l’uomo maturo dove al tipo di giovane si aggiunge una corta barba; il vec-
chio dalla barba di capra, e l’altro (più spesso San Pietro) con i baffi a cer-
chio156. Gli angeli ripetono di nuovo il tipo giovane, e le figure femminili
sono senza grazia e dolcezza,tutte le bocche sono lunghe, i nasi curvi, le
orecchie punti di interrogazione. Tutti gli occhi guardano un po’in alto e così
le persone sembrano distratte o assenti. Il pittore riduce tutto a formula,e in
genere la formula è difettosa»157. Da quest’analisi,dalla quale la studiosa
derivava un giudizio negativo sul valore dell’opera, che oggi, come si vedrà
più avanti, non viene più condiviso, si può evincere, per ciò che ci riguarda
direttamente, che le differenze fra i diversi ‘tipi’ fisionomici sono date da
variazioni negli elementi di dettaglio: l’aggiunta della barba,la modificazio-
ne della foggia di quest’ultima,tonda o a punta,l’acconciatura dei capelli, e
così via (fig. 90). A Galtellì, invece, le differenze sono originate dal tentati-
vo di modificare in maniera più profonda il modello-base. Ciò che è interes-
sante concludere, a questo proposito,è che la maggiore varietà riscontrabile
a Galtellì deriva pur sempre dal ‘tipo unico’ della Croce n° 15 di cui vengo-
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no ripresi così come a Saccargia, dove però si fa un minor lavoro di reinter-
pretazione, i caratteri fondamentali,che rimangono visibili in sottofondo.
Dalla Croce n° 15viene ripreso anche il modo di rappresentare le architettu-
re; ma,mentre nell’opera pisana si cerca di scalare, sia pure in maniera rudi-
mentale, gli edifici nello spazio,non così accade a Galtellì,e neanche a
Saccargia, dove le architetture vengono squadernate sul piano e si limitano a
riquadrare le scene, diventando perciò molto simili,nella resa finale, alle cor-
nici decorative che spartiscono i riquadri. Gli sfondi architettonici della
Croce, invece, sono caratterizzati dalla presenza di una sorta di loggiato
entro cui si svolgono tutte le scene - ben sette su dieci - in cui compare uno
sfondo architettonico,composto da una serie di esili colonne sormontate da
capitelli su cui poggiano delle arcate o una trabeazione, a loro volta sormon-
tate da una serie di cupole o di torrette merlate che probabilmente riprende-
vano lo skyline di una città medievale dominato da cupole di chiese, campa-
nili e case-torri, quale poteva essere quello di Pisa nel XII secolo,e che nelle
intenzioni del pittore aveva probabilmente lo scopo di fornire un’inquadratu-
ra realistica alle scene narrate, al di là degli ovvi “errori” in cui sistematica-
mente egli cade, come, per esempio,quando colloca i personaggi non dietro
ma davanti alle colonne che reggono il loggiato che li accoglie.

A Galtellì manca,pertanto, quel processo di rielaborazione dei dati
ripresi dalla ‘f onte’,se così si può considerare la Croce n° 15, che è interve-
nuto invece a modificare la costruzione dei volti e a diversificare le fisiono-
mie dei personaggi, in nome di una maggiore varietà, resa necessaria dalla
trasposizione su parete; proprio quella stessa necessità che invece, in questo
caso,ha frenato lo slancio compositivo delle maestranze, evidentemente non
in grado di ripetere né tanto meno di ampliare e tradurre su scala maggiore
quel risultato raggiunto dall’autore (o dagli autori) della Crocenella resa pit-
torica delle architetture. Ciò che ritorna simile è,sia il modello di base per la
costruzione delle architetture, che si può ancora leggere benissimo in sotto-
fondo,nonostante le differenze, così come è stato possibile per l’analisi dei
‘tipi f isionomici’ e dei panneggi, sia,pure, la presenza di una serie di motivi
decorativi che ornano le architetture, questi ultimi presenti anche a
Saccargia. Ci si trova in primo luogo, in presenza di una sorta di motivo a
scacchiera che dovrebbe imitare i filari di mattoni, che a Galtellì orna gli
architravi e i merli delle costruzioni,e che nella Crocesi ritrova anche nelle
torrette e nei muri. Il secondo elemento in comune è costituito da un motivo
‘a squame’,formato dalla successione di un modulo ‘a pettine’:questo moti-
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vo, presente anche a Saccargia, a Galtellì orna le cupole e i tetti triangolari -
in cui dovrebbe imitare il tegolato - ma anche l’armatura di Erode nella scena
della Strage degli innocenti(fig. 30); nella Croce, invece è utilizzato sola-
mente come motivo di decoro delle architetture. Molto simili sono,inoltre, i
motivi ornamentali che, nella Croce, così come a Saccargia, decorano le
colonnine delle architetture dipinte e che a Galtellì decorano sia gli sfondi
architettonici sia gli elementi divisori che separano i riquadri che ospitano le
scene.

Ritornano identici,inoltre, altri motivi decorativi, presenti non solo a
Saccargia, come di consueto,ma,in alcuni casi,anche in altri affreschi del-
l’area umbro-romana; un fatto, questo,da cui pertanto si può concludere che
fossero motivi largamente diffusi, e divulgati probabilmente tramite il pas-
saggio di sagome e cartoni da una bottega all’altra. Fra questi motivi orna-
mentali si annoverano il decoro fitomorfo a «S» che a Galtellì appare nella
predella su cui poggia i piedi la Vergine nella scena dell’Annunciazione(fig.
25), e nella Croceritorna nella decorazione degli orli inf eriori delle vesti e
nelle cinture dei personaggi dipinti nella scena della Derisione di Cristo (fig.
87); infine, la decorazione con fiori a otto petali,che a Galtellì compare sem-
pre nella scena dell’Annunciazione(al di sopra del motivo precedentemente
descritto) e nella Croceritorna nel tavolo dipinto nella scena della Cena in
Emmaus (fig. 86). Un ultimo cenno merita la fascia decorativa a fiore quadri-
petalo con ogni singolo petalo dipinto di un colore diverso, che a Galtellì
separa i due registri di entrambe le pareti, mentre nella Croce ritorna nella
panca su cui sono seduti gli apostoli nella scena della Lavandadei piedi(fig.
88). A differenza degli elementi qui sopra elencati (nella resa dei panneggi,
delle fisionomie, degli sfondi architettonici e dei motivi ornamentali di diver-
so genere), però,alcuni altri elementi decorativi e alcuni dettagli ricorrono
sia nella Croce n° 15 che a Galtellì,ma non a Saccargia, la quale invece,
come abbiamo visto precedentemente, condivide col ciclo galtellinese mol-
tissimi altri particolari derivati dalla Croce. Si tratta della presenza di un altro
tipo ‘f isionomico’che a Galtellì compare poche volte e mai nei personaggi
principali delle scene e pertanto non è stato inserito nella pur convenzionale
suddivisione fatta in precedenza158: è il personaggio ritratto sempre di profi-
lo (forse per il riutilizzo della stessa sagoma,che serviva ad abbreviare il
lavoro) e munito di un paio di lunghi baffi ‘alla turca’ che compare, una
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prima volta,nei panni dello sgherro di Erode che indossa una cotta di maglia
e assiste dietro al trono di Erode alla Strage degli innocenti (fig. 32) nel
riquadro ospitante la scena omonima; lo stesso ‘tipo’ ritorna nel personaggio
dipinto in primo piano nella scena presente nel registro inferiore della pare-
te destra (all’estrema destra) identificata dubitativamente come la
Sommersione del faraone dalle acque del Mar Rosso; il personaggio in que-
stione si trova nella prima fila di persone, ed è il primo da destra. Questo
‘tipo’, comunque si ritrova nella Croce (ma non a Saccargia) nella scena
della Cattura di Cristo (fig. 87), nel personaggio in primo piano ritratto di
profilo che mette sul capo di Gesù un berretto conico (è collocato alla destra
di Gesù rispetto a chi guarda) e nel personaggio che nella stessa scena è
ritratto in ginocchio ai piedi di Cristo e reca in mano un’alabarda. Ancora,
nella scena della Crocifissione(fig. 89) in entrambe le opere compare un
identico dettaglio: il motivo a reticolo dei gambali,portati, a Galtellì,dal per-
sonaggio di Longino (fig. 38), e a Pisa,sia da Longino, sia dal soldato che
avvicina a Gesù la spugna con l’aceto,che dai due personaggi alle loro spal-
le. Nello stesso riquadro ritorna anche la scelta di dipingere di bianco e di
rosso le calzamaglie dei quattro personaggi summenzionati (a Pisa sono
quattro, a Galtellì se ne vedono soltanto due, a causa della perdita di metà
riquadro, ma,da quel poco che si vede, è possibile che lo schema proseguis-
se in maniera analoga a quello della Croce)159, posti in maniera sfalsata fra
loro, in modo da creare un’alternanza di bianco e di rosso; l’unica differen-
za è data dal fatto che a Galtellì è il personaggio in primo piano,Longino, ad
indossare la calzamaglia bianca ed è il centurione, dietro di lui, ad indossare
quella rossa,mentre a Pisa accade l’esatto contrario, per quanto poi l’effetto
cromatico finale si possa dire identico. Il motivo ad intreccio si ritrova, a
Galtellì,anche nelle figure acefale in primo piano,nell’ultima scena del regi-
stro inferiore della parete destra.

Questi ultimi elementi presi in considerazione ci costringono a rivedere
con più attenzione la questione dei rapporti fra Galtellì e Saccargia, fino a
questo momento dati praticamente per scontati160, viste le innegabili affinità
che legano i due cicli di affreschi; si può ora sostenere che affermare la pre-
senza della medesima bottega nei due centri sardi è un’operazione rischiosa
che andrebbe rivista alla luce di quanto detto finora e di quanto ancora resta
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da considerare161, in particolare a proposito dei raffronti iconografici, che ver-
ranno analizzati nel capitolo successivo.

Rimane da fare un’ultima considerazione riguardo gli aspetti formali
della Crocen° 15 e, più in generale delle croci dipinte toscane. Per quanto
riguarda la Crocen° 15è doveroso segnalare innanzitutto la divergenza delle
opinioni prodotte dalla critica durante i primi tentativi di collocare, su basi
stilistiche, l’opera, avvicinata a correnti della pittura bizantina provinciale,
alla miniatura occidentale romanica o all’ambiente salisburghese. Né si può
tacere il giudizio contrastante cui l’opera è andata incontro nel corso dei
decenni:il monumentale studio della Sandberg Vavalà del 1929 sulle croci
dipinte italiane e l’iconografia della passione162 considerava la Crocen° 15
un prodotto di transizione fra la fase pienamente romanica espressa dalle
Croci di San Frediano,Rosano e di San Paolo all’Orto e la fase più marcata-
mente bizantineggiante della metà del XIII secolo,e datava l’opera al 1220
circa, considerandola anticipatrice dei modi espressi, in pieno Duecento,
dalle Croci di Enrico di Tedice, e valutando negativamente questo tentativo
(«l’artista segue vecchi modelli ai quali tenta di applicare nuovi metodi che
non gli convengono. Il risultato è inferiore, sotto ogni punto di vista,allo stile
puramente romanico di certe croci anteriori»163). Inoltre, come si è già visto,
proprio una delle caratteristiche fondamentali della composizione delle sce-
nette presenti nel tabellone e nelle altre tavole, cioè la serialità adottata nel
dipingere i volti dei personaggi che paiono la replica di un prototipo unico,
che si tratti di uomini,donne, giovani o vecchi, viene additata dalla studiosa
come indice di mediocrità da parte del pittore che «volgarizza tutto»164,
appiattendo le espressioni dei personaggi, resi quasi insignificanti e noiosi
fantocci,come si potrebbe dire usando le sue parole. Questo giudizio critico,
oggi non più condiviso, anche perché troppo spesso basato sul rilevamento
della mancanza di ‘modellatura’, ‘chiaroscuro’ e di ‘realismo’,concetti oggi
superati specialmente nell’ambito dell’arte medievale, dove non si guarda
più alle opere da essa prodotte nei termini di una maggiore o minore vicinan-
za a quel realismo e naturalismo che si manifesterà,e non a caso,solo al ter-
mine del suo ciclo vitale, nel Trecento,ma nei termini di una aderenza al
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periodo storico che le ha prodotte, oltre che sulla base di tantissimi altri ele-
menti che qui sarebbe impossibile enumerare. Il giudizio sulla Crocen° 15è
stato condizionato anche in tempi più recenti proprio da quell’aspetto di
serialità e monotonia già descritto, visto ancora come un carattere fortemen-
te negativo165, fino agli ultimi studi di Antonino Caleca il quale, oltre a riba-
dire una datazione dell’opera alla fine del XII secolo166, ne riconobbe il lega-
me strettissimo e volontariamente perseguito con la produzione artistica
umbro-romana che in Toscana aveva un suo rif lesso tanto nei codici miniati
atlantici, quanto nelle altre croci dipinte romaniche, laddove, proprio a Pisa,
a metà del XII secolo erano disponibili anche altri modelli assai diversi da
seguire, alcuni dei quali andavano in direzione della tradizione bizantina,
come la già citata Bibbia di Calci del 1168. Il risultato finale, valutato da
Caleca nei termini del «rigore della modulazione secondo cui sono raccorda-
ti tra loro il Cristo trionfante e le figure e le scene che lo circondano nei tabel-
loni [che] ne fa una dimostrazione senza scarti di quel principio basilare del-
l’estetica medievale che è l’unità nella molteplicità, raggiunta qui attraverso
l’impiego di gamme di forme, di misure, di colori tra loro coordinate»167,
viene salutato come «un vertice qualitativo raramente raggiunto nelle nume-
rose opere superstiti della tendenza umbro-romana»168. La serialità delle raf-
figurazioni fisiognomiche viene quindi vista ora come un rif lesso della
volontà degli artisti del tempo di rappresentare il mondo in modo realistico,
per quanto difficile possa apparire oggi ad uno spettatore moderno; il fine era
quello di riprodurre il rigoroso ordine che Dio aveva dato al mondo nella
creazione e per raggiungere questo scopo venivano privilegiati quegli ele-
menti che sembravano avere caratteri di persistenza,eliminando i caratteri
variabili e contingenti; gli elementi formali costanti erano visti, insomma,
come un segno dell’ordine dato da Dio al mondo. 

Per tornare alle considerazioni di carattere formale e concludere così
quest’analisi,rimane da dire che il legame con le Bibbie atlantiche e la cul-
tura artistica umbro-romana,ribadito con forza negli ultimi studi, a scapito
di quel legame con l’arte bizantineggiante toscana duecentesca,sottolineato
dalla critica precedente, piuttosto che dare luogo ad un «circolo vizioso che
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lascia il problema provvisoriamente irrisolto»169 - come sosteneva Renata
Serra a proposito delle pitture di Saccargia - a mio avviso, in base a quanto
già detto e in base anche ai risultati dell’analisi iconografica che verrà ora
affrontata, rappresenta,piuttosto,la quadratura del cerchio.
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L’ICONOGRAFIA

L’analisi iconografica del ciclo di affreschi permetterà adesso di com-
pletare il quadro delle conoscenze a nostra disposizione, al fine di precisare
le diverse componenti presenti nella cultura artistica della bottega pittorica
che operò nella cattedrale di Galtellì.

È significativo, a tal proposito il pensiero di Hélène Toubert riguardo al
ruolo fondamentale svolto dall’analisi iconografica nell’ambito di uno studio
storico-artistico. La studiosa afferma che «lo schema iconografico è la dispo-
sizione d’insieme che definisce, all’interno di ciascuna scena,il posto dei per-
sonaggi e la presenza di motivi talora ripetitivi e in qualche modo “correnti”,
talora rari e specifici, che permettono di rivelare all’interno di un’immagine i
modelli utilizzati dal pittore. Ora, i modelli seguiti da un pittore sono spesso
scelti da un committente; questa circostanza comporta la possibilità di mette-
re in luce, grazie allo studio degli schemi e dei loro modelli,l’or ientamento
artistico,e qualche volta ideologico che il committente voleva imprimere al-
l’opera commissionata. Lungi dall’essere un pedante esercizio di erudizione,
l’analisi degli schemi iconografici può approdare a solide conclusioni stori-
che»1. Sempre la Toubert ha sottolineato come la ripetizione di formule ico-
nografiche assicurasse alle immagini la «valenza di vettori di un linguaggio
visivo garantendone la comprensione da parte dei fedeli che frequentavano i
luoghi di culto»2; pertanto un elemento fondamentale negli studi iconografici
è rappresentato dall’osservazione dei processi di imitazione, allo scopo di
«identificare il soggetto rappresentato e di verif icare la sua rispondenza ai te-
sti che, eventualmente, lo descrivono»3, ma anche dallo studio dei rapporti che
legano tra loro le immagini stesse. «Osservare le analogie che accomunano
certe immagini - continua la studiosa - permette di inserirle all’interno di una
sequenza,precisando per un verso la loro posizione all’interno del repertorio
iconografico contemporaneo (...) e per l’altro la posizione che queste stesse
immagini occupano nella genealogia, talora molto antica,del soggetto e del-
lo schema in esame (...). Allo stesso tempo,l’analisi svela i dettagli specifici,
a volte rari, che tradiscono il carattere eccezionale di una immagine o di un
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gruppo di immagini, e permette di stabilire quale sia il loro diretto modello.
Da questo deriva l’importanza (...) riservata all’analisi ed alla trasmissione de-
gli schemi iconografici (...); una ricerca,questa,utile a snidare il dettaglio ri-
velatore, quello che consente di inserire l’immagine nell’ambito di una se-
quenza più limitata,e di rivelare nel contempo la presenza di un elemento di
novità»4. Questa importantissima rif lessione non deve far dimenticare, però,
un altro elemento di importanza non secondaria: la conoscenza lacunosa che
si ha del modo di lavorare delle botteghe pittoriche medievali, specialmente
per quanto riguarda la scelta delle fonti da cui venivano tratti i modelli poi ri-
prodotti sulla superficie muraria, e la difficoltà che tutt’oggi gli studiosi in-
contrano nel provare a ricostruire gli ‘archetipi’, presumibilmente dei model-
li miniati realizzati in età paleocristiana in Oriente e da lì diffusi, con diversa
fortuna,tanto in ambito greco-bizantino,quanto nell’Occidente latino. Le di-
verse famiglie iconografiche cui oggi gli studiosi cercano di ricondurre, per
quanto possibile, le diverse rappresentazioni di un determinato soggetto,non
sarebbero altro che delle «strutture ad albero, finalizzate alla ricostruzione, se
non del presunto archetipo giudaico,almeno dei prototipi miniati cristiani»5.
Un’operazione di questo genere è più facilmente attuabile per quanto riguar-
da gli esempi più rappresentati e più uniformemente diffusi nel territorio eu-
ropeo,oltre che maggiormente studiati; quegli esempi per i quali esiste una
casistica maggiore e diventa pertanto più facile riconoscere differenze o det-
tagli rivelatori che possano permettere di raggruppare le singole opere all’in-
terno di grandi famiglie. Un lavoro di questo tipo è stato portato avanti nei
confronti delle rappresentazioni delle storie della Genesi,ampiamente diffu-
se, almeno per quanto riguarda gli episodi principali, in tutta l’arte medieva-
le.

Ernst Kitzinger, in un suo celebre studio sui mosaici della cattedrale si-
ciliana di Monreale6, ha delineato il suo concetto di ‘guida iconografica’ e
quello che secondo lui era il modo di accostarsi ai modelli in uso nelle botte-
ghe artistiche medievali. Lo studioso ha pensato ad un uso assolutamente di-
sinvolto di schemi e modelli,non legato al rispetto totale di formule prefissa-
te, bensì più libero e in grado di mescolare elementi diversi. Queste ‘guide
iconografiche’potevano essere rappresentate tanto da altre opere artistiche (af-
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freschi, mosaici,opere scultoree di vario genere), quanto da quelle tavolette
o papiri di cui parla la Vita di San Pancrazio di Taormina7, da intendersi co-
me dei mediarealizzati appositamente per servire da guida alla decorazione
delle chiese; secondo lo studioso tedesco,si trattava di una consuetudine dif-
fusa,per quanto nessuno di questi supporti mobili (che presumibilmente pas-
savano di mano in mano e di bottega in bottega) si sia conservato.

Secondo Kitzinger, ad una guida iconografica principale se ne univano
diverse altre8 che si interpolavano ad essa in diversi modi; lo studioso sostie-
ne infatti che «non solo si potevano a volontà aggiungere ad una scena figure
secondarie o elementi scenici di tipo più o meno stereotipato, ma in certi ca-
si si potevano cambiare i protagonisti stessi,l’azione o gli elementi essenzia-
li del quadro. Questi cambiamenti,che tuttavia non conducevano di necessi-
tà all’abbandono del prototipo originario, non erano arbitrari e neppure deri-
vavano semplicemente dall’uso di formule generiche, ma erano fondati su tra-
dizioni note, applicabili specificamente a quel determinato soggetto»9. Si può
quindi ribadire come sia doveroso pensare ad una «grande varietà e flessibi-
lità nell’uso delle guide iconografiche»10 che poteva tradursi in differenti com-
portamenti da parte dell’artista che le utilizzava; questi poteva, infatti, «co-
piare una scena con grande fedeltà,figura per figura,gesto per gesto,partico-
lare per particolare. Ma poteva anche riordinarla, apportare mutamenti ed ag-
giunte fino a unire e combinare elementi tratti da una guida iconografica con
elementi presi da un’altra guida»11.

Per quanto riguarda il caso di Galtellì,ritengo doveroso iniziare l’anali-
si iconografica a partire dalle proposte avanzate da Renata Serra nei suoi stu-
di dedicati al ciclo pittorico sardo. La studiosa ha indicato come possibili ri-
ferimenti iconografici le Bibbie atlantiche (per quanto riguarda le scene del-
la Creazione) e dei più vasti modelli romani12. Questi studi hanno permesso
di individuare, pertanto,un panorama di riferimento di massima,che, però,
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vano questo testo risalgano tutti ad un periodo compreso fra i secoli X e XII.

8 Lo studioso per i mosaici monrealesi ne individua almeno due che si aggiungono alla
fonte principale rappresentata dal ciclo musivo nella Cappella Palatina di Palermo, rea-
lizzato pochi decenni prima.

9 KITZINGER 1960,p. 61.
10 ivi, p. 63.
11 ibidem
12 SERRA 1997,p. 414.



andrebbe riconsiderato attentamente e approfondito. Questo è vero tanto più
per quanto riguarda l’indicazione delle Bibbie atlantiche come modello ico-
nografico: si è già visto come, ed entro quali limiti, debba considerarsi il ruo-
lo rivestito da questo particolare prodotto dell’arte della miniatura diffusosi
nell’Italia settentrionale e centrale fra XI e XII secolo13. Per quanto concerne
invece i modelli romani,la studiosa lascia intendere, nel rifarsi agli studi di
Herbert Kessler14, un riferimento ai cicli romanici laziali che utilizzarono co-
me modelli gli affreschi tardoantichi di San Pietro e di San Paolo fuori le mu-
ra a Roma. È proprio da questi esempi che, a mio avviso,presero le mosse i
pittori attivi a Galtellì (o,più probabilmente, il committente) per realizzare il
programma iconografico della cattedrale di San Pietro. I motivi che portaro-
no durante l’età romanica (e in particolar modo dopo la Riforma Gregoriana)
a riprendere il programma iconografico dei cicli basilicali romani e di quello
vaticano in particolare, sono molteplici e sono già stati analizzati in preceden-
za15, insieme alla ricostruzione, proposta dagli studiosi che si sono occupati
della questione, delle scene probabilmente presenti a San Pietro che, fra le due
basiliche apostoliche, è quella per la quale è presente una documentazione più
esigua. Ciò che in questa sede interessa ribadire è la necessità di utilizzare una
grande cautela nel riferirsi agli affreschi della basilica di San Paolo come ri-
ferimento iconografico. Le pitture di San Paolo,come si è già avuto modo di
ricordare, furono oggetto,nel tardo XIII secolo,di un intervento di ‘restauro’
che secondo alcuni fu ‘leggero’ e non intaccò più di tanto la superficie pitto-
rica limitandosi ad aggiornare gli affreschi del V secolo al gusto duecentesco,
ma secondo altri studiosi16, invece, fu ben più radicale e pesante di quanto so-
litamente si sostiene; secondo questa ipotesi diventa pertanto più arduo con-
siderare le pitture del ciclo ostiense come un modello iconografico di sicuro
riferimento per cicli pittorici anteriori al tardo Duecento. Certo, la presenza
di forti analogie fra gli schemi iconografici seguiti a San Paolo e quelli utiliz-
zati in molti cicli romanici dell’Italia centrale17 permette di lasciare più di una
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porta aperta alla prima teoria (quella che prevede un sostanziale rispetto del-
le iconografie paleocristiane, che, pertanto,si sarebbero mantenute inalterate
fino al XIX secolo); anche qualora si accettasse questa ipotesi,non si deve di-
menticare, comunque, che le pitture di San Paolo erano anch’esse una ‘copia’
(la più antica e la più autorevole) di quelle di San Pietro, almeno per quanto
riguarda le scene tratte dall’Antico Testamento,e che, come ha dimostrato
Herbert Kessler18, tutti i cicli considerati come ‘copie’ di quelli delle due ba-
siliche romane presentano degli elementi che consentono di classificarli in-
nanzitutto come derivati da San Pietro. Il ciclo di San Paolo può essere per-
tanto utilizzato, sempre se si decide di seguire la prima tesi,per effettuare dei
raffronti iconografici su più larga scala dato che la documentazione grafica ri-
mastaci è esauriente e comprende ogni riquadro di entrambe le pareti.

Anche in questo lavoro, pertanto,quando verrà preso come termine di
confronto il ciclo ostiense, si dovranno sempre tenere in considerazione tutti
i termini della questione, ricordando come sia rischioso utilizzarlo come
unico termine di paragone. Se si prendono in esame le copie degli affreschi
dell’antica basilica di San Pietro in Vaticano19 e si accostano alle scene con-
servatesi nella cattedrale di San Pietro a Galtellì,si può immediatamente
notare come, fra le scene veterotestamentarie, le uniche confrontabili diret-
tamente fra loro siano quelle tratte dal ciclo di Noè e la rappresentazione
dell’Apparizione di Dio ad Abramo,mentre fra le scene neotestamentarie, le
sole raffrontabili sono il Battesimo e la Crocifissione. Gli elementi da cui si
può dedurre una volontà di ripresa del modello vaticano sono rappresentati
principalmente dalla scelta di raffigurare, sulle due pareti affrontate della
navata, scene dell’Antico Testamento sulla parete destra, e scene del Nuovo
Testamento sulla parete sinistra; potrebbe inoltre ricondursi al modello vati-
cano la scelta di dedicare alla Crocifissione un riquadro di dimensioni mag-
giori rispetto agli altri. Nella basilica vaticana,infatti, lo spazio riservato a
tale scena,ridipinta e ampliata in età altomedievale, era pari a quello di quat-
tro riquadri normali. A Galtellì lo stato di lacunosità dell’intero ciclo (dovu-
to anche alla scelta di ampliare la navata praticando due grandi arcate per
lato, in rottura delle pareti) non permette di calcolare quanto grande fosse lo
spazio destinato alla Crocifissione, ma ancor oggi si intuisce come uno spa-
zio più ampio (nel senso della lunghezza) rispetto a quello riservato alle altre
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scene. Peraltro è doveroso ricordare come a Galtellì i limiti dei vari riquadri,
segnati da fasce verticali dipinte, non trovino una corrispondenza perfetta fra
i due registri, per cui non si può riscontrare lo stesso effetto visibile nell’an-
tica San Pietro, stando alle copie seicentesche, o nelle sue ‘copie’ realizzate
nell’Italia centro-meridionale come Sant’Angelo in Formis o San Giovanni a
Porta Latina a Roma,dove il riquadro con la Crocifissione occupa due regi-
stri. Un altro punto di contatto con l’antica San Pietro potrebbe essere basa-
to sulla lettura iconografica della scena dell’Apparizione di Dio ad Abramo
- che verrà affrontata nei paragrafi successivi - anche se la lettura di questa
scena,come riportata nelle copie dell’album Tasselli-Grimaldi, è molto dif-
ficile a causa delle piccole dimensioni in cui è riprodotta e questo non per-
mette di analizzare e raffrontare tutti gli elementi di dettaglio. Inoltre, la pre-
senza a Galtellì di una ‘griglia’ decorativa fatta di fasce verticali - ad imita-
zione delle colonne dipinte dei cicli basilicali - che riquadrano le scene, deve
considerarsi, come si vedrà nei paragrafi successivi, una ripresa,sia pure
semplificata e banalizzata,del sistema decorativo prospettico presente a San
Pietro e ripreso in molti cicli romanici dell’area umbro-laziale realizzati
nello stesso periodo di quello di Galtellì20. 

Altr i dati, di natura documentaria, che saranno analizzati successiva-
mente21, permetteranno di confermare una volta di più,per quanto indiretta-
mente, l’ipotesi di una filiazione del ciclo pittorico galtellinese da quello
vaticano.

Considerando che la ricostruzione proposta dagli studiosi22 delle scene
presumibilmente presenti nell’antica basilica di San Pietro, ma non docu-
mentate dalle copie, è stata operata tramite un confronto incrociato di tutte le
scene presenti nei cicli che a partire dall’XI secolo “copiarono” gli affreschi
vaticani, diventa doveroso,a questo punto,prendere in considerazione tutti
questi cicli di affreschi al momento di portare avanti un’analisi iconografica
delle singole scene presenti nella cattedrale sarda. È lo stesso Herbert
Kessler ad autorizzare un procedimento di questo genere quando dice che
«the direct copies of St. Peter’s provide material for a more complete recon-
struction of the Vatican program than the Tasselli watercolors and St. Paul’s
version of it alone permit»23. Oltre alle copie ad acquerello dei cicli romani
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di San Pietro e di San Paolo24, i principali cicli che ci permettono di ricostrui-
re lo schema iconografico della basilica vaticana sono quelli realizzati in età
romanica lungo un arco di tempo che va dall’XI al XIV secolo,e che saran-
no presi in considerazione anche per l’analisi del ciclo pittorico di Galtellì
come ‘copie’ di San Pietro: si tratta degli affreschi presenti a Sant’Angelo in
Formis nella basilica desideriana, a Ceri nella chiesa di Santa Maria
Immacolata,a Roma nell’oratorio di San Sebastiano alla Scala Santa e nella
chiesa di San Giovanni a Porta Latina, a Ferentillo nell’abbaziale di San
Pietro in Valle, a Marcellina nella chiesa di Santa Maria in Monte Dominici,
ad Anagni nell’oratorio dedicato a San Tommaso Becket,adiacente alla crip-
ta del duomo,a Castro dei Volsci nella chiesa di San Nicola,nell’antica cat-
tedrale sabina di Santa Maria a Vescovio presso Torri in Sabina e nell’orato-
rio dell’Annunziata a Cori, inoltre in un’opera scultorea come la croce sta-
zionale del Laterano e, infine, ad Assisi nella basilica superiore di San
Francesco; proprio qui, nello stesso edificio che ospiterà gli affreschi di
Giotto, Jacopo Torriti dipingerà sulle parti alte delle pareti della navata sto-
rie del Vecchio e del Nuovo Testamento25, riprendendo il patrimonio icono-
grafico proprio di tutti i cicli qui richiamati, tramandatosi,pertanto,per tutta
l’età medievale, dal IV al XIV secolo. Un primo raffronto fra il ciclo di
Galtellì e tutti questi cicli qui elencati permette di rilevare una prima impor-
tante analogia a livello dell’organizzazione spaziale delle scene. A Galtellì,
infatti, analogamente a quanto accade negli edifici di minori dimensioni fra
quelli elencati precedentemente, si decise innanzitutto di operare una rigoro-
sa selezione fra le tante scene rappresentate nella chiesa-prototipo,e si scel-
se di rappresentare gli episodi considerati più importanti, probabilmente
quelli più conosciuti dai fedeli,che racchiudevano in sé maggiore significa-
to e permettevano,in sintesi,di fare arrivare al fedele che guardava gli affre-
schi il messaggio cristiano di salvezza,condensandolo in pochi episodi signi-
ficativi. 

Per quanto riguarda l’organizzazione delle scene nelle pareti bisogna
notare che rispetto alle grandi basiliche romane tardoantiche (San Pietro,San
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Paolo e, probabilmente anche San Giovanni in Laterano) in cui si seguiva il
sistema del double parallel apse-to-entrance26, nei più ridotti cicli pittorici
umbri e laziali che ripresero il modello basilicale romano e così pure a
Galtellì si scelse un sistema diverso,più compatto. Questo perché probabil-
mente si facevano sentire meno quelle specifiche esigenze liturgiche che
motivarono l’adozione del sistema del double parallel nelle basiliche del IV-
V secolo,così come di quei percorsi processionali che secondo la Aronberg
Lavin motivarono l’adozione del sistema del wraparound, utilizzato fra XI e
XII secolo a Sant’Angelo in Formis e a San Giovanni a Porta Latina27.

La narrazione del racconto biblico, nel sistema scelto a Galtellì,inizia
nella parete destra dal lato vicino all’abside su due registri sovrapposti per
proseguire poi col racconto neotestamentario nella parete di fronte a partire
dal lato vicino alla controfacciata. Questo schema ritorna identico a Castro
dei Volsci e a Cori e schemi abbastanza simili ricorrono nelle altre chiese
umbro-laziali che ripresero il modello di San Pietro in Vaticano.

Secondo l’opinione di Herbert Kessler, in questi esempi si decise di con-
siderare il ciclo veterotestamentario e quello neotestamentario come un rac-
conto più o meno continuo, «accessibile allo spettatore in forma testuale»28,
dal momento che nel ridotto spazio delle chiese risultava possibile vedere, da
una o due posizioni al massimo,l’intera parete con le scene dipinte. 

Tutto ciò è valido per quanto riguarda l’impostazione generale del ciclo
di affreschi; quanto all’analisi delle singole scene, invece, sarà necessario,
come affermato più volte in precedenza,operare un più serrato confronto con
le analoghe raffigurazioni presenti in tutte le altre opere qui citate, per veri-
ficare se è possibile riconoscere una o più guide iconografiche, e, semmai,
quali caratteristiche e quale provenienza queste ultime avessero.

5.1 Le scene dell’Antico Testamento
Il racconto dell’Antico Testamento si snoda lungo due registri nella

parete destra; le scene superstiti sono in tutto dieci,ma quelle che è stato pos-
sibile identificare sicuramente, allo stato attuale degli studi,sono solo le otto
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registro superiore della parete sinistra, dal lato della controfacciata, per continuare allo
stesso modo nei registri inferiori. LAVIN 1990.

28 KESSLER 1989,p. 60.



del registro superiore che illustrano il racconto della Genesi. Le scene pre-
senti a Galtellì,frutto, come si è detto,di una rigorosa selezione fra le tante
che era possibile illustrare, sono fra quelle che ricorrono più di frequente nel-
l’arte romanica. Ci si presenta pertanto una ricca messe di materiale icono-
grafico da poter confrontare. Le scene tratte dal primo libro dell’Antico
Testamento sono comunque fra quelle maggiormente studiate dal punto di
vista dell’iconografia e attualmente la critica è propensa a riconoscere alcu-
ne fonti alla base delle illustrazioni medievali della Genesi:si tratta delle
miniature presenti nella Genesi Cotton(Londra, British Library Codex
Cotton Otho B. VI), nella Genesi di Vienna (Vienna,Nationalbibliothek,
theol. gr. 31),nel Pentateuco Ashburnham(Parigi, B.N.F., Nouv. Acq. Lat.
2334) e negli Ottateuchi.

Le difficoltà con cui si è scontrata la critica, che tende a considerare le
scene della Genesi come un complesso unitario ai fini dell’evoluzione icono-
grafica, sono legate alla difficoltà estrema nel ricostruire la diffusione e la
diversificazione di questi modelli e nel riuscire a riconoscere quando e come
si ebbero delle influenze reciproche. Queste difficoltà scaturiscono dal fatto
che i manoscritti miniati «avrebbero subito gli stessi processi di contrazione,
alterazione e interpolazione che si riscontrano nella trasmissione dei testi
scritti»29, fino a creare delle ramificate strutture ad albero che oggi si cerca di
ricostruire. 

Alla recensione derivante dalla Genesi Cottondovrebbero afferire
numerosissimi cicli dif fusi in occidente. Il manoscritto contenente la Genesi
Cotton, dotato di circa cinquecento miniature e sfortunatamente danneggia-
tosi nel 1731 a seguito di un incendio,è stato ricostruito dagli studi di Kurt
Weitzmann e di Herbert Kessler30. Fra le peculiarità delle raffigurazioni dei
primi capitoli della Genesi illustrate nella Genesi Cotton si ricordano,per
esempio,la descrizione dettagliata di tutte le giornate della creazione con il
Creatore raffigurato come un Cristo giovane e imberbe. Si tratterebbe di una
raffigurazione del Creatore-Cristo che deriva da una dottrina sviluppata a
partire dal concetto del Verbo come strumento della creazione; una dottrina,
questa,che dal De opificio mundi di Filone d’Alessandria al Vangelo di San
Giovanni asseriva la preesistenza del Cristo-Logos insieme al Padre e il suo
ruolo come agente della creazione.

125

29 ibidem
30 WEITZMANN-KESSLER 1986.



Il Cristo-Creatore è raffigurato sempre in piedi a figura intera (anche
nelle scene della Creazione di Adamo ed Eva),le Sette Giornate sono rappre-
sentate come sette angeli; molto dettagliato è anche il racconto del Peccato
Originale; nella scena della Cacciata, è Dio stesso,in conformità al testo
biblico (e non un angelo), a cacciare i Progenitori dall’Eden dopo averli
coperti con delle vesti. 

Dopo la cacciata dei Progenitori dall’Eden il Cristo-Creatore scompare,
e nelle scene successive Dio-Padre è raffigurato come una mano che emerge
dal cielo. 

Il manoscritto della Genesi Cotton, realizzato probabilmente in Egitto nel
V secolo,non rappresenta,comunque, il ciclo archetipico,ma «an emended
copy of an earlier set of Genesis illustrations. When the archetype of the C[ot-
ton] G[enesis] pictures was invented, and in what context, cannot now be ascer-
tained»31. Poiché,come si è detto,il manoscritto Cottonè stato fortemente
danneggiato, oggi molte delle miniature sono andate perdute32 oppure sono
difficilmente leggibili. Gli studiosi che hanno tentato di ricostruire l’appara-
to figurativo del manoscritto hanno pertanto dovuto tenere in considerazione
diversi altri cicli legati, in maniera più o meno forte, a quell’insieme di illu-
strazioni miniate. Tutti questi cicli presi in esame, siano essi codici miniati,
cicli pittorici o musivi monumentali,sono stati divisi in tre gruppi in base al-
la più o meno stretta parentela col modello primario rappresentato dalla Genesi
Cotton. All’inter no del primo gruppo rientrano i mosaici dell’atrio della basi-
lica di San Marco a Venezia - considerati una copia diretta della Genesi Cotton
ma non alla stregua di una pedissequa imitazione -,il manoscritto cosiddetto
dell’Histoire Universelle(Vienna,Nationalbibliothek, cod. 2576) realizzato
nel tardo Trecento e un altro manoscritto custodito a Vienna (Nationalbibliothek,
cod. theol. gr. 7). All’inter no del secondo gruppo (che presenta caratteristiche
che indicano una derivazione indipendente a partire da un archetipo comune)
rientrano opere quali la cattedra eburnea di Massimiano conservata a Ravenna
(opera del VI secolo),le Bibbie carolinge prodotte a Tours nel secondo quar-
to del IX secolo e la cosiddetta Bibbia di San Paolo fuori le mura,prodotta a
Reims o St. Denis in un momento di poco successivo, la cosiddetta Genesi
Millstatt (Klagenfurt, Kärntner Landesarchiv, cod. 6/19),un codice prodotto
a Salisburgo oppure in Carinzia fra 1180 e 1200 e, infine, il paliotto eburneo

126

31 WEITZMANN-KESSLER 1986,pp. 42.
32 Il venticinque percento,inoltre, era andato perduto già prima dell’incendio.



del Duomo di Salerno, datato al 1080 circa,per il quale si discute se sia di
produzione amalfitana, oppure se sia giunto a Salerno da Roma o da
Costantinopoli,attraverso il tramite dell’abbazia di Montecassino. All’inter no
del terzo gruppo (fatto di opere che sono considerate dei testimoni meno at-
tendibili della Genesi Cotton ma che derivano pur sempre da un comune ar-
chetipo) rientrano un gruppo di tessuti copti prodotti in Egitto nel VII secolo
e diversi manoscritti miniati in Inghilterra,Alsazia,Boemia e Italia fra XI e
XIV secolo. Tutte queste opere, comprese quelle considerate copie dirette e
perciò abbastanza affidabili, come i mosaici di San Marco,non possono co-
munque mai essere trattate come mere repliche in quanto è necessario pensa-
re alle normali variazioni intercorse a modificare il modello in seguito al cam-
bio di mediumutilizzato (la miniatura rispetto alla pittura murale o al mosai-
co) o al gusto del committente.

Diventa importante, a questo punto,analizzare il dibattito critico svolto-
si attorno alla ricerca delle fonti primarie che stanno alla base dell’iconogra-
fia dei cicli pittorici realizzati nell’Italia centro-meridionale fra XI e XIV
secolo e che, come parrebbe anche nel caso di Galtellì,derivano dal model-
lo di San Pietro in Vaticano.

La critica ha riconosciuto nei cicli di affreschi delle basiliche di San
Pietro e di San Paolo fuori le mura a Roma le più antiche versioni monumen-
tali del ciclo della Genesi,dalla Creazione del mondo alle Storie di
Giuseppe. Nei confronti dei cicli pittorici dell’Italia centro-meridionale deri-
vati da quelli di San Pietro e San Paolo e nei confronti del paliotto eburneo
di Salerno - che potrebbe derivare dai medesimi cicli romani - è stata ipotiz-
zata una contaminazione fra il modello che fa capo alla Genesi Cottone le
miniature degli Ottateuchi; insomma proprio a Roma,crocevia fra il mondo
occidentale e quello bizantino,si sarebbe avuta una fusione fra due modelli
iconografici molto diffusi che, successivamente, si diffuse su larga scala in
tutti i territori da essa influenzati (Italia centro-meridionale e Sardegna).
Questi cicli pittorici mostrano delle caratteristiche peculiari, dovute alla
comune influenza delle Bibbie atlantiche, tali da aver indotto Guglielmo
Matthiae a scrivere di una «classe iconografica dell’Italia centrale»33; il pro-
blema posto da Matthiae riguarda la difficoltà di riconoscere se il suddetto
gruppo iconografico dell’Italia centrale, «che fornì anche taluni elementi a
quello siciliano,fondamentalmente bizantino,sia effettivamente una ripresa
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del prototipo paleocristiano di San Paolo e di San Pietro, oppure abbia con
le opere siciliane un modello comune più recente dal quale i gruppi derivi-
no»34. Questo modello intermedio,caratterizzato da una sintesi di elementi
bizantini con elementi occidentali,fu individuato da Ernst Kitzinger, nei suoi
studi sui mosaici siciliani di età normanna,nell’arte cassinese di età deside-
riana la quale aveva già esteso la sua influenza all’arte dell’Italia meridiona-
le35. Il Matthiae arriva ad ipotizzare che questo momento di sintesi sia stato
raggiunto nelle pitture, realizzate da maestranze bizantine, che l’abate
Desiderio fece dipingere nell’atrio dell’abbazia di Montecassino. La perdita
del ciclo cassinese, però,non ci permette di approdare ad alcuna soluzione
certa,e il paragone con le pitture di Sant’Angelo in Formis - spesso chiama-
te in causa come diretto sostituto della decorazione cassinese, in quanto sicu-
ramente realizzate anch’esse dietro commissione dell’abate Desiderio - non
sembrerebbe confermare quest’ipotesi,ma al contrario la contraddirebbe. Gli
studi condotti da Hélène Toubert, infatti, hanno messo in luce come negli
affreschi tifatini (in cui però sono andati perduti i primi riquadri con le raffi-
gurazioni della Creazione e quelle relative ad Adamo ed Eva) molte scene,
fra quelle che illustrano il racconto della Genesi,rientrano nella tradizione
Cotton,nonostante i legami, pure presenti,con la tradizione bizantina. La
Toubert nei suoi studi sul ciclo pittorico di Sant’Angelo in Formis aveva dun-
que sollevato un problema di portata considerevole nel campo dell’iconogra-
fia: «la controversa influenza degli Ottateuchi sulla cultura figurativa occi-
dentale, le possibili relazioni con i cicli paleocristiani delle basiliche roma-
ne, le possibili analogie con immagini carolinge e anglosassoni che legano
tutte queste opere ad un prototipo paleocristiano,probabilmente romano»36. 

Precedentemente Edward Garrison, criticando il ‘panbizantinismo’di
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34 ibidem. Il gruppo siciliano chiamato in causa dal Matthiae sarebbe quello che compren-
de i cicli musivi del XII secolo della Cappella Palatina di Palermo e del Duomo di
Monreale.

35 Scrive Kitzinger: «con una certa cautela,si può formulare l’ipotesi che i mosaici della
Palatina siano modellati su un prototipo dell’Italia meridionale, nel quale la mescolanza
di elementi greci con elementi occidentali aveva già avuto luogo. (...) Era infatti natura-
le che artisti operanti nella Sicilia normanna e i loro committenti,pur essendo evidente-
mente orientati verso Bisanzio,approfittassero della sintesi (...) che già era stata compi-
uta entro i confini stessi del regno di Sicilia in seguito alla grande rinascita operata a
Montecassino sotto l’Abate Desiderio». KITZINGER 1960,p. 62.

36 TOUBERT 2001,p. 86.



Demus37, riteneva che l’iconografia delle scene della Creazione, del Peccato
e della Caduta dell’uomo nei cicli pittorici, musivi e miniati dell’Italia del
XII e XIII secolo derivassero, più che da Bisanzio o da Montecassino (in
maniera peraltro difficilmente dimostrabile) dai cicli pittorici romani delle
basiliche del V secolo,San Pietro e San Paolo fuori le mura su tutte38.

I recenti studi effettuati da Kurt Weitzmann e da Herbert Kessler sulle
miniature della Genesi Cotton39 permettono di fare un po’di chiarezza in
questo intreccio di modelli diversi. Secondo i due studiosi il ciclo archetipi-
co da cui deriva la Genesi Cottonesisteva in due versioni fin da una data
molto alta:la prima, nota attraverso il manoscritto Cottone i suoi “parenti”
più prossimi, l’altra, nota attraverso la redazione “occidentale”,conosciuta
attraverso opere realizzate prima della stessa Genesi Cotton, quali gli affre-
schi delle catacombe di Via Latina a Roma (terzo quarto del IV secolo) e
quelli presenti nelle basiliche di San Pietro e di San Paolo fuori le mura sem-
pre a Roma. L’analisi dei rapporti fra il manoscritto Cottone gli affreschi
romani del V secolo ha portato i due studiosi ad affermare che pochi dubbi
possono ancora sussistere sul fatto che i due cicli romani appartengano alla
tradizione della Genesi Cotton40. Le affinità sono segnalate da alcuni partico-
lari fra i quali il Creatore-Cristo, l’uccisione di Abele con una mazza,l’arca
di Noè a forma di cassa. Altr i dettagli invece collegano più direttamente gli
affreschi romani con le opere catalogate all’interno del secondo gruppo dei
‘parenti’ della Genesi Cotton: fra questi l’espulsione di Adamo ed Eva
dall’Eden da parte di un angelo, Eva che allatta Caino, l’Ospitalità di
Abramo,raffigurata a San Pietro con gli angeli apteri. Oltre a ciò nelle due
basiliche romane le scene della Creazione furono “r iassunte”in un’unica
scena; nella creazione della donna,Eva ‘sorge’ da dietro Adamo; anche i
diversi episodi che illustrano la Tentazione e il Peccato originale furono
riuniti in un’unica raffigurazione. 

Così a partire dalle due basiliche romane (ferma restando la cautela
necessaria quando si prende in considerazione il modello della basilica
ostiense) questi modelli iconografici si diffusero largamente, nei frontespizi
delle Bibbie atlantiche e nelle decorazioni realizzate fra XII e XIII secolo -
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e in misura minore anche nel Trecento - in diverse chiese dell’Italia centro-
meridionale situate in quelle regioni sottoposte ad un più diretto controllo da
parte del papa (o che il pontefice voleva controllare in maniera più stretta; in
particolare il Lazio, l’Umbria e, potremmo aggiungere adesso,parte della
Sardegna). Il modello romano del V secolo potrebbe avere influenzato diret-
tamente anche le miniature delle Bibbie carolinge prodotte in Francia e forse
anche le versioni prodotte in Inghilterra. Un prototipo inglese, sempre secon-
do Weitzmann e Kessler, potrebbe essere stato adottato dagli artisti che nel
XII secolo decorarono la Cappella Palatina di Palermo e dai mosaicisti atti-
vi nel duomo di Monreale i quali,però,modificarono il modello aggiungen-
do elementi provenienti dalla tradizione bizantina,maggiormente legata agli
Ottateuchi, e altri, come per esempio il globo su cui siede il Signore nelle
scene della Creazione, che avvicinano i mosaici siciliani ai cicli che contem-
poraneamente venivano realizzati nella penisola. Il problema dei modelli ico-
nografici del ciclo monrealese ha contribuito alla creazione di quell’intreccio
di fonti differenti di cui si è parlato precedentemente e che nel caso siciliano
si complica,a causa della posizione geografica della Sicilia che la rendeva
maggiormente permeabile a influenze culturali diverse e al fatto che le mae-
stranze attive a Monreale erano di sicura provenienza costantinopolitana. 

In considerazione del fatto che ogni qual volta un modello come quello
della Genesi Cottono di un suo diretto ‘discendente’venivano copiati si assi-
steva all’introduzione di elementi nuovi, non si può certo escludere che
venissero anche contaminati modelli diversi ma, secondo l’opinione di
Weitzmann e Kessler, tutte le argomentazioni portate avanti dalla critica per
sostenere una contaminazione della Genesi Cotton con immagini tratte dagli
Ottateuchi già a partire dal IV secolo,derivano da un’analisi incompleta
della Genesi Cottone non sono da considerare valide. Anche nel caso dei
modelli basilicali romani,quindi, si può supporre la sostanziale adesione al
modello derivante dalla Genesi Cotton. Rimane comunque da non sottovalu-
tare il ruolo svolto dalle ‘guide iconografiche’ ipotizzate da Kitzinger, di cui
si è parlato in precedenza,che permettono di spiegare le divergenze possibi-
li a partire da un modello dato. 

Fondamentalmente però,si può sostenere che i cicli pittorici derivanti
da San Pietro e San Paolo fuori le mura a Roma,a cui,come si vedrà,affe-
risce anche il ciclo di Galtellì,siano sostanzialmente legati al modello ‘occi-
dentale’,derivato, in ultima analisi,dalla Genesi Cotton. 

Rimane adesso da verif icare, per ogni singola scena,la reale aderenza
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del ciclo di Galtellì al modello iconografico rappresentato dalle ‘copie’
medievali di San Pietro.

Il registro superiore
La separazione della luce e delle tenebre

Il primo riquadro a sinistra presente a Galtellì nel registro superiore
della parete destra ospita la scena,fortemente frammentaria, della
Separazione della luce e delle tenebre, illustrazione del passo contenuto in
Gen I, 4-5 (fig. 12). Lo schema utilizzato sfrutta una base iconografica nota
e già attestata in diverse opere (affreschi e miniature) sicuramente anteceden-
ti il ciclo galtellinese, e ad essa aggiunge delle singolari variazioni non atte-
state in nessuna delle opere già menzionate all’inizio del capitolo, che costi-
tuiscono per molti versi i riferimenti iconografici più vicini. Nel riquadro,
mutilo per circa tre quarti della sua superficie, si può riconoscere un meni-
sco semicircolare all’interno del quale è presente un’aureola, sicuramente
una traccia della presenza del Creatore, il quale è rappresentato nei modi del
‘tipo’ giovane e imberbe, così come appare nelle Bibbie atlantiche o in alcu-
ni cicli affrescati come quelli di San Giovanni a Porta Latina,Ferentillo e di
Ceri, forse il più vicino a quello di Galtellì,per quanto riguarda l’iconogra-
fia di questa scena. Più in basso,sul fondo di un cielo stellato blu, si staglia
sulla sinistra una figurina racchiusa entro una mandorla che trova altrettanti
riscontri nelle opere appena citate (cui va aggiunto il ciclo presente nell’ora-
torio di San Sebastiano alla Scala Santa),l’allegoria del Giorno (cfr. ancora
Ceri e San Giovanni a Porta Latina). Fin qui lo schema rientra all’interno di
una tradizione ampiamente attestata nell’area umbro-romana e che secondo
Guglielmo Matthiae dovette formarsi alla fine del secolo XI41, «come dimo-
stra la miniatura a piena pagina della Bibbia di Santa Cecilia»,basandosi su
di un archetipo in cui non dovevano comparire gli angeli, posti simmetrica-
mente ai lati del menisco con l’Eterno,presenti nelle Bibbie Atlantiche e nel
ciclo di Ferentillo, ma assenti,per esempio,a San Giovanni a Porta Latina e
a Galtellì. Per quanto riguarda le parti mancanti si può facilmente supporre
la presenza dell’allegoria della Notte, una figurina racchiusa entro mandor-
la, posta simmetricamente alla rappresentazione del Giorno; non vi è traccia,
invece, delle rappresentazioni del Sole e della Luna,anch’esse frequente-
mente rappresentate; non si può sapere se alla base della scena vi fosse una
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raffigurazione del mare con i pesci,come a Ceri (fig. 91) o a San Giovanni a
Porta Latina, oppure un prato fiorito, come nell’oratorio di San Sebastiano
alla Scala Santa. La scelta di utilizzare l’illustrazione della Separazione della
luce e delle tenebre come “r iassunto”di tutte le giornate della Creazione
deriva dai modelli basilicali romani42, mentre la personificazione della Luce
e delle Tenebre deriva dalle illustrazioni degli Ottateuchi, sebbene lì le due
figurine non fossero racchiuse entro mandorle come a Galtellì e in tutte le
copie medievali di San Pietro. Si può dedurre, quindi, la derivazione di que-
sta scena dal modello vaticano.

A Galtellì la raffigurazione appare improntata alla ricerca di una certa
sobrietà rappresentativa che si manifesta nella scelta di utilizzare pochissimi
elementi per rendere immediatamente identificabile la scena illustrata, così
come appariva a San Paolo fuori le mura dove, sopra un paesaggio di colli-
ne, si trovavano il Giorno e la Notte e l’agnello,non rappresentato negli altri
esempi,al di sotto del menisco con l’Eterno, affiancato dalla Luna e dal
Sole43 (fig. 92). Un altro particolare di fondamentale importanza è rappresen-
tato dalla posizione della colomba aureolata dello Spirito Santo,solitamente
collocata in posizione centrale, in asse con la figura del Creatore, nell’atto di
scendere verticalmente verso il basso; questa colomba a Galtellì è posta
sopra la monofora,residuo della redazione architettonica originaria (la catte-
drale era in origine mononavata),che viene inglobata nella narrazione grazie
alla scelta di decorare gli strombi e la centina con ondine verdazzurre e bian-
che che formano un cumulo di acque (solitamente rappresentate alla base del
riquadro, come si è visto). La monofora, che all’epoca della decorazione
dipinta assicurava l’ingresso della luce nella chiesa,era collocata,non a caso,
a fianco all’allegoria della Luce separata dalle Tenebre. In questo caso si può
dire che un problema di natura pratica, abilmente risolto a vantaggio della
decorazione dipinta,comportò la scelta di un’iconografia peculiare che, pur
basata su modelli noti,non trova un raffronto puntuale in nessuna delle opere
chiamate a riscontro.
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42 WEITZMANN-KESSLER 1986,p. 27; MATTHIAE-GANDOLFO 1988,p. 95;  GAR-
RISON  1953-1962,vol. IV, p. 202.

43 Edward Garrison ritiene che l’agnello sia un’aggiunta posteriore, non risalente alla reda-
zione originaria del V secolo. GARRISON 1953-1962,vol. IV.



La creazione dell’uomo
Il r iquadro successivo, per quanto fortemente lacunoso,permette di

riconoscere la scena della Creazione dell’uomo (fig. 13). A guardar bene, la
presenza di un frammento di aureola, riconoscibile nell’estremità sinistra
della superficie dipinta lascia aperta la possibilità di pensare che nello stes-
so riquadro trovassero posto sia la creazione di Adamo che quella di Eva che
sorge dal costato del primo uomo,come era consueto nei cicli pittorici o
nelle miniature qui chiamate a riscontro; né contrasterebbe questa ipotesi il
fatto che le due scene venissero rappresentate nello stesso spazio pittorico
senza alcun elemento a dividerle; si tratta infatti di una consuetudine spesso
ricorrente nell’arte medievale, dove appunto lo spettatore riusciva agevol-
mente a distinguere più scene differenti rappresentate anche nello stesso spa-
zio, senza alcun elemento a separarle. È anche probabile che per esigenze di
simmetria si cercasse di realizzare riquadri di proporzioni simili, cosa che
non sarebbe stato possibile effettuare dividendo in due il riquadro ospitante
la creazione dell’uomo. Comunque la perdita di buona parte della decorazio-
ne di questa scena non ci permette di trarre alcuna conclusione definitiva.
Nel riquadro si individua la figura nimbata del Creatore dal volto giovanile e
senza barba e più in basso una porzione della veste; davanti a lui si individua
il corpo nudo di Adamo,semisdraiato lungo una sorta di collina,con il brac-
cio sinistro disteso lungo il corpo. La perdita di buona parte della decorazio-
ne non consente di riconoscere se fossero presenti accanto ad Adamo i quat-
tro fiumi paradisiaci menzionati nel racconto biblico. Un altro problema è
rappresentato dalla difficoltà che si riscontra nell’individuare la posizione
del Creatore, se in piedi o seduto sul globo; non si tratta di una minuzia,ma
della spia che ci permetterebbe di ricondurre l’iconografia di questa scena
all’interno di un filone iconografico oppure di un altro. La figura del
Creatore imberbe e seduto sul globo è caratteristica del filone derivato dalle
Bibbie atlantiche (fig. 73; fig. 76) e seguito, con pochissime varianti, in tutti
i cicli dell’area umbro-romana così come a Monreale; si veda,per esempio,
il confronto qui proposto con l’analoga scena presente a San Giovanni a
Porta Latina44. 
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44 Fra le opere di produzione umbro-romana chiamate ‘in sostituzione’degli affreschi di
San Pietro, tuttavia, sono presenti alcune eccezioni:la Croce stazionale del Laterano,gli
affreschi del Torriti ad Assisi e le copie degli affreschi di San Paolo fuori le mura, dove
il Creatore è raffigurato con la barba,un fatto, questo,interpretato dal Garrison come un
orientalismo. GARRISON  1953-1962,vol. IV, p. 202.



Quest’iconografia che vede il Creatore seduto sul globo però è scono-
sciuta tanto al filone derivato dalla Genesi Cottondove il Creatore è raffigu-
rato in piedi,quanto a quello derivante dagli Ottateuchi bizantini. Le copie
degli affreschi di San Paolo fuori le mura ci mostrano una raffigurazione ana-
loga a quella delle Bibbie atlantiche, con il Creatore sul globo e Adamo
semisdraiato davanti a lui; il Creatore però è rappresentato in maniera ano-
mala con la barba,come a Monreale. 

Le sole possibilità di sciogliere il dubbio sono affidate ad un’attenta let-
tura della scena affrescata a Galtellì:qui si può notare, nel lacerto in basso,
un inizio di linea curva che parte dal bordo della veste dell’Eterno e che
potrebbe essere interpretata come il globo su cui è seduto; questo dettaglio
ci permetterebbe di confermare che per questa scena,così come per la pre-
cedente, ci si ricollegò alla tradizione umbro-romana,ma si tratta di un’ipo-
tesi che non può essere sufficientemente suffragata da altri elementi.

Il Peccato originale e la Cacciata dal Paradiso terrestre
Se per quanto riguarda le scene rappresentate nei primi due riquadri si

può avanzare l’ipotesi che sia stata seguita una guida iconografica comune
(pur con tutti i dubbi esposti in precedenza per la scena della Creazione del-
l’uomo),non altrettanto può dirsi per quanto riguarda le due scene rappresen-
tate, senza separazioni,nel riquadro successivo, in cui viene illustrato il rac-
conto della Tentazione e Caduta dell’uomo,narrato nel terzo capitolo della
Genesi (GenIII, 1-24). In questo caso si intrecciano modelli diversi e di va-
ria origine, non riconducibili pertanto ad una fonte comune, che sembrano
confermare la teoria di Ernst Kitzinger, esposta nelle pagine precedenti,sul-
l’uso e la mescolanza di schemi e modelli all’interno delle botteghe pittoriche
medievali. Si guardi unicamente, per il momento,alla successione delle di-
verse sequenze in cui è articolato il racconto del peccato e della cacciata dei
progenitori nei diversi esempi qui presi in considerazione:a Galtellì lo sche-
ma seguito vede la scena del Peccato seguita dal Cherubino - posto dal Signore
a guardia dell’Eden - e dalla Cacciata dal Paradiso Terrestre (fig. 14). Questo
schema è vicino a quello utilizzato nella tradizione bizantina derivante dagli
Ottateuchi, dove compariva lo schema ‘Rimprovero-Cherubino-Cacciata’, che
in Italia ritorna,per esempio,a Palermo nei mosaici della Cappella Palatina e
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a Monreale nei mosaici del duomo,influenzati sia dalla tradizione occidenta-
le e umbro-romana sia da quella greca45. La tradizione delle Bibbie atlantiche,
seguita in molticicli pittorici del gruppo umbro-romano,utilizzava invece la
sequenza ‘Rimprovero-Cacciata-Cherubino’ (fig. 76). 

A Galtellì la prima scena,dipinta a sinistra del riquadro, presenta l’albe-
ro verso cui è rivolta Eva, raffigurata nuda nell’atto di portare alla bocca il
frutto proibito; alla destra si trova Adamo,del quale rimane solo la porzione
superiore del capo (fig. 15). In tutte le cosiddette ‘copie’ derivanti da San
Pietro46 lo schema seguito era differente e presentava Adamo ed Eva ai due la-
ti opposti dell’albero, asse di simmetria della scena,con il serpente attorci-
gliato a spirale attorno al tronco (fig. 71).

Lo schema seguito a Galtellì,pertanto,diverge qui da quelli che sono i
suoi modelli di riferimento più diretti e si stacca dalla tradizione iconografi-
ca umbro-romana per scegliere una rappresentazione molto più simile a quel-
la delle copie dirette della Genesi Cotton. In queste opere, però,il racconto è
più articolato che a Galtellì o nei cicli pittorici umbro-romani (cfr. i mosaici
di San Marco a Venezia). 

A Galtellì dopo il Peccato, come già detto,è raffigurato il cherubino,che
solitamente, nei cicli di affreschi come nelle miniature, è rappresentato a guar-
dia della porta del Paradiso; quest’ultima invece, non è presente a Galtellì.
Successivamente trova spazio la rappresentazione della Cacciata dall’Eden; qui,
con grande aderenza al testo biblico, è il Signore a scacciare i due peccatori e
non un angelo (fig. 16). In tutte le ‘copie’ dei cicli basilicali di San Pietro e San
Paolo al contrario, è un angelo a cacciare i progenitori dal paradiso,e non il
Signore. Anche nel paliotto eburneo del duomo di Salerno lo schema è molto
simile e presenta l’angelo che spinge i progenitori con entrambe le mani. 

Questo modello iconografico sarebbe originario dei cicli basilicali roma-
ni47 e troverebbe analogie con le opere appartenenti al secondo gruppo dei ‘pa-
renti’ della Genesi Cotton(fra questi ricordiamo le Bibbie carolinge francesi
di produzione turoniana e la cosiddetta Bibbia di San Paolo fuori le mura, il
paliotto del duomo di Salerno e la Genesi Millstatt). 
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È stato Klein48 a mettere in luce come questa sostituzione del Signore con
l’Angelo non sia nata in ambito bizantino; secondo lo studioso,a partire dal-
la Genesi Millstatt, per confusione, quel gesto è stato attribuito all’angelo. A
San Paolo fuori le mura è invece un cherubino con quattro ali che brandisce
la spada fiammeggiante ad indicare ai due peccatori la via dell’uscita,senza
però toccarli; si tratta di uno schema che non trova seguito (anche perché,lo
ricordiamo ancora, quanto riportato nelle copie ad acquerello potrebbe non
corrispondere alla situazione presente nella basilica in età romanica).

Sorprendentemente ancora una volta, come per la precedente scena del
Peccato,a Galtellì venne seguito un modello che non si ritrova in nessuna del-
le ‘copie’ di San Pietro e che si riallaccia direttamente al modello Cotton. 

Si sarebbe potuto concludere che la ‘guida iconografica’seguita dalla bot-
tega di Galtellì presentava,per le scene della Tentazione e Caduta dell’uomo,
un modello direttamente ripreso da qualcuna delle copie dirette della Genesi
Cottonma,a complicare il quadro, interviene il fatto, già notato precedente-
mente, che la sequenza dei due momenti della narrazione (Peccato e Cacciata)
è intervallata dalla raffigurazione del cherubino posto a guardia dell’Eden co-
me nei modelli tratti dagli Ottateuchi bizantini. Nella recensione Cottoncosì
come nei modelli umbro-romani derivati da San Pietro, invece, il cherubino
seguiva e non precedeva la scena della Cacciata.

Si assiste pertanto ad una ricca mescolanza di modelli,che rappresenta
però,a Galtellì,l’unico caso in cui la tradizione umbro-romana,solitamente
seguita,viene abbandonata in favore di un modello bizantino.

Solitamente nei cicli medievali, dopo la Cacciata dall’Eden (al di là del-
la presenza o meno del Cherubino) trovava posto la rappresentazione del Lavoro
dei progenitori. Questa scena a Galtellì non compare, ma negli altri cicli di
piccole dimensioni come quello sardo (cfr. Ceri e Castro dei Volsci), la scena
del lavoro era,per così dire, inglobata in quella della Cacciata, tramite un ar-
tif icio consistente nel raffigurare Adamo con gli strumenti del lavoro agrico-
lo (di solito una zappa). Questo schema compare anche a Sant’Angelo in
Formis e, secondo Hélène Toubert, deriva dall’innesto della scena del lavoro,
come rappresentata nella Croce del Laterano (fig. 78) o nella Bibbia di Santa
Cecilia,su quella della Cacciata; da questa rappresentazione del lavoro, ven-
ne ripreso anche lo schema dei due corpi dei progenitori fusi insieme:il cor-
po di Eva sembra sorgere da quello di Adamo. A Galtellì, dove pure per ra-
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gioni di spazio,si sarebbe potuto adottare questo accorgimento,non vi è trac-
cia di tutto ciò:la scena della Cacciata,per metà,segue il modello Cotton,sce-
gliendo di rappresentare Dio e non l’Angelo nell’atto di accompagnare i pro-
genitori fuori dal Paradiso,e per metà si riallaccia al filone delle Bibbie atlan-
tiche, scegliendo di rappresentare Adamo ed Eva nudi, coperti semplicemen-
te da foglie di fico, con i due corpi non fusi insieme ma separati, come appa-
re, per esempio nella Bibbia del Pantheon (ms Vat. lat. 12958,f.4v, Biblioteca
Apostolica Vaticana) (fig. 76).

Le offerte di Caino e Abele
A partire da questa scena scompare la figura del Cristo-Creatore per la-

sciare il posto ad una rappresentazione di Dio-Padre come una mano che emer-
ge dal cielo,conformemente al modello della Genesi Cottone a tutti i cicli
pittorici umbro-romani qui chiamati a riscontro.

L’intera iconografia seguita nell’illustrazione di questa scena è conforme
a tutte le opere qui chiamate in causa come ‘copie’ di San Pietro; l’unica dif-
ferenza sta nella rappresentazione dell’altare che, solitamente (cfr. San Paolo
fuori le mura,San Giovanni a Porta Latina,Castro dei Volsci,Cori) è raffigu-
rato di scorcio e presenta una piccola apertura centinata nella faccia anterio-
re; a Galtellì,invece, la rappresentazione è totalmente bidimensionale. Un’analoga
raffigurazione schematizzata dell’altare la si ritrova nella medesima scena nel-
la Bibbia di Santa Cecilia49.

L’uccisione di Abele
Il r iquadro successivo ospita la scena del fratricidio (fig. 18). Il riquadro

è molto rovinato e consente solo di riconoscere, a sinistra,Caino che, in pie-
di, brandisce un’arma non bene identificabile (probabilmente una mazza) con-
tro Abele, del quale si vede solamente il capo da cui zampilla il sangue, an-
che se ciò non impedisce di intuirne la posizione, accasciato a terra,al di sot-
to di Caino,con il capo reclinato. Come per la scena precedente, l’iconogra-
fia segue fedelmente quella della tradizione umbro-romana delle ‘copie’ di
San Pietro (cfr. la croce stazionale del Laterano e le copie degli affreschi di
San Paolo fuori le mura) (fig. 93; fig. 94). Questo fattore ci permette di avan-
zare un’ipotesi sulla raffigurazione presente nella seconda metà del riquadro.
A Galtellì capita spesso di trovare, all’interno del ciclo pittorico, più scene
raffigurate in uno stesso riquadro; un principio, questo,assolutamente con-
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sueto nell’arte medievale. La sequenza presente in tutti i cicli chiamati a ri-
scontro prevedeva, nella seconda metà del riquadro, la descrizione del rim-
provero di Dio a Caino:Dio, raffigurato come una mano che si sporge da un
menisco nel cielo,si rivolge a Caino,in piedi alla sua sinistra. A Galtellì, il
fatto che l’uccisione di Abele sia rappresentata all’estrema sinistra del riqua-
dro lascia pensare che la seconda metà dello stesso fosse occupata dalla rap-
presentazione del Rimprovero. Pur non negando la mancanza di prove per que-
sta ipotesi,basata soltanto sul raffronto con altre opere, è necessario sottoli-
neare che la scelta di raffigurare l’Offerta di Caino ed Abele in un riquadro a
sé stante e l’Uccisione di Abele con il Rimprovero a Caino insieme in un al-
tro scomparto - a maggior ragione in un caso come quello di Galtellì dove i
riquadri non erano soggetti a rispettare proporzioni prefissate - era, secondo
Hélène Toubert50, una peculiarità di Roma,come si può vedere nella croce sta-
zionale del Laterano (fig. 94), nelle copie di San Paolo fuori le mura (fig. 93)
e negli affreschi romanici di San Giovanni a Porta Latina,San Tommaso Becket
ad Anagni, Castro dei Volsci (fig. 75). In alcuni di questi cicli pittorici come
quello di Castro dei Volsci, inoltre, era presente la personificazione della vo-
ce del sangue di Abele, illustrazione di Gen, IV, 10.

L’Arca di Noè
Il r iquadro successivo presenta la scena del Diluvio Universale e illustra

il passo contenuto nel settimo capitolo della Genesi (Gen VII, 17-20) (fig. 19).
Rispetto alle scene precedenti,a partire da questo riquadro i raffronti posso-
no essere fatti anche con le copie acquerellate seicentesche degli affreschi di
San Pietro in Vaticano51 le quali,a differenza di quelle di San Paolo,rif letto-
no in maniera più fedele la situazione della basilica come doveva presentarsi
agli occhi di un osservatore medievale, il quale poteva ammirare un ciclo di
affreschi risalente all’età tardoantica che non aveva subito modifiche di rilie-
vo, specialmente per quanto concerne le scene dell’Antico Testamento52. Le
copie mostrano due scene dedicate al racconto di Noè e dell’arca,ma non è
escluso che fosse presente qualche altra scena,nella parte della parete non ri-
portata nelle copie (fig. 61). Le succinte descrizioni di Giacomo Grimaldi53

che accompagnano i disegni ci aiutano a fare maggior luce; Grimaldi ricorda
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le seguenti scene:«Animalia ingrediuntur in arcam – Arca ferebatur super
aquae»; era pertanto presente la descrizione dell’ingresso degli animali nel-
l’arca (indecifrabile dai disegni, i quali riportano una semplice architettura di
abitazione) e quella dell’arca sulle acque. Le copie di San Paolo mostrano,in-
vece, l’ Ordine di Dio a Noè, la Costruzione dell’arcae, infine, la Discesa dal-
l’arca. La maggior parte dei cicli romanici che ripresero il modello vaticano
si sono suddivisi fra quelli che scelsero di rappresentare l’Ingresso degli ani-
mali nell’arca (cfr. Ceri, San Giovanni a Porta Latina,la Croce del Laterano)
(fig. 95) e quelli che riportarono,invece, l’ Arca sulle acque(cfr. Sant’Angelo
in Formis, Ferentillo, San Tommaso Becket ad Anagni) (fig. 96): il ciclo di
Galtellì appartiene a questo secondo gruppo. A guardar bene, l’immagine del-
la scena riportata nelle copie degli affreschi vaticani non sembra avere molto
in comune con i suoi derivati romanici,dato che riporta l’arca che pare sospe-
sa sulle nuvole più che sulle acque e non si vedono né Noè,né alcun perso-
naggio della sua famiglia,né alcun animale. È possibile che i due riquadri, al-
l’epoca delle copie, fossero particolarmente deteriorati e non consentissero al
disegnatore di essere copiati fedelmente.

A Galtellì si può vedere l’arca in forma di cassa a più piani con il tetto
piatto, come descritta nella Bibbia, nell’atto di galleggiare sulle acque, visi-
bili solo nell’angolo destro del riquadro dove è pure riconoscibile la sagoma
di un pesce, analoga a quelli rappresentati a Ceri nella scena della Creazione
del mondo, e a Ferentillo nei mensoloni che sovrastano il riquadro con Adamo
che nomina gli animali(probabile spia della circolazione di sagome simili fra
le botteghe pittoriche?) (fig. 20; fig. 91; fig. 101). Dentro l’arca,Noè e la sua
famiglia: il patriarca sta al centro ed è affiancato dai suoi tre figli, posti alla
sua destra,e dalla moglie con le nuore, poste alla sua sinistra. Questo schema
trova un suo corrispettivo nell’analoga scena presente nel ciclo di San Pietro
in Valle a Ferentillo (fig. 96): qui, data la perdita di parte della superficie pit-
torica,non è possibile verif icare se le coppie di animali fossero visibili nella
parte bassa dell’arca. Per il resto lo schema è analogo, con i volatili sul tetto
dell’arca in forma di cassa e i personaggi, nel registro mediano,raggruppati
in maschi e femmine. L’iconografia dell’arca in forma di cassa,canonica nei
cicli del gruppo umbro-romano che probabilmente la ripresero dal modello
vaticano,era comune nel medioevo - è attestata fin dall’età paleocristiana - ed
era alternativa a quella a forma di nave, maggiormente diffusa nel medioevo
inoltrato; erano inoltre presenti soluzioni miste con l’arca a forma di nave-
cassa,come è attestato nei mosaici di Monreale.
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L’apparizione di Dio ad Abramo 
L’ultimo riquadro del registro superiore presenta la scena dell’Apparizione

di Dio ad Abramo, illustrazione del passo contenuto in Gen, XVIII, 1-5 (fig.
21). Il testo biblico lascia intendere, più avanti,che si tratta di due angeli che
accompagnano il Signore, ma una corrente dell’esegesi biblica medievale in-
terpretava l’episodio come la prima manifestazione di Dio in tre distinte per-
sone. 

La stessa scena,frequentemente raffigurata nei cicli pittorici umbro-ro-
mani qui chiamati più volte a riscontro,è altrove descritta come Abramo e gli
angeli.

Secondo Anna Simon54, anche l’arte bizantina lesse l’episodio come una
manifestazione della Trinità,basandosi sull’interpretazione di Sant’Agostino,
“tres vidit et unum adoravit” (PL, XLII, col. 809). A Galtellì nel pannello si
trovano sulla sinistra le tre figure divine con le aureole dal contorno perlina-
to, tutte e tre con le braccia piegate, l’ultima da sinistra nell’atto di benedire
Abramo,inginocchiato verso di loro; sullo sfondo,unica notazione paesaggi-
stica (e una delle poche in tutto il ciclo pittorico), la rappresentazione stiliz-
zata della quercia di Mamre, dal tronco flessuoso.

Quanto all’origine di tale iconografia, i problemi sorgono dal fatto che in
quasi tutti i cicli qui chiamati a confronto si trovano rappresentati tre angeli
(cfr. per esempio,San Giovanni a Porta Latina e Ferentillo) (fig. 97); per quan-
to riguarda le due basiliche apostoliche romane, modello per tutti i cicli ro-
manici qui analizzati, a San Paolo le copie mostrano Abramo davanti a tre an-
geli, mentre la scena rappresentata a San Pietro è di difficile lettura per via
delle ridotte dimensioni che non consentono di vedere con chiarezza gli ele-
menti di dettaglio (fig. 61); Herbert Kessler nei suoi studi parla di «tre angeli
accolti da Abramo»55, ma le didascalie di Giacomo Grimaldi non specificano
la presenza degli angeli e, anzi,con le parole «Abraham tres vidit et unum
adoravit»56, sembrerebbero legittimare l’interpretazione della scena come una
rappresentazione della Trinità; un’ipotesi che parrebbe trovare conferma dal-
la lettura dell’immagine riportata nelle copie, in cui i tre personaggi in piedi
davanti ad Abramo non sembrano angeli, anche se, lo ripetiamo,le piccole di-
mensioni destinate ad ogni singolo riquadro non consentono di giungere a con-
clusioni sicure. 
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Weitzmann e Kessler nel loro studio sulla Genesi Cottonconsiderano il
particolare dei messaggeri del Signore raffigurati senza ali come una peculia-
rità della tradizione romana condivisa anche da alcuni ‘parenti’ della Genesi
Cottoninseriti all’interno del secondo gruppo quale la Genesi Millstatt57. 

Poiché le copie degli affreschi di San Paolo fuori le mura presentano
Abramo davanti ai tre angeli (ma,lo ricordiamo,le copie riportano lo stato
delle pitture dopo l’intervento tardoduecentesco) si potrebbe concludere che
il particolare dei messaggeri raffigurati senza ali proverrebbe dalla basilica di
San Pietro. 

In questo,il ciclo di Galtellì si stacca da quasi tutti gli altri cicli pittorici
qui chiamati a riscontro come ‘copie’di San Pietro e si riconnette “direttamen-
te”58 al modello vaticano. Questa peculiarità dell’iconografia del ciclo galtelli-
nese porta a rafforzare l’ipotesi che la bottega attiva a Galtellì conoscesse di-
rettamente il modello vaticano59 o che da parte del committente-concepteurvi
fosse la precisa volontà di ricollegarsi ad un ben determinato modello. 

Il registro inferiore
Le scene del registro inferiore sono andate quasi completamente distrut-

te in seguito allo sfondamento della parete effettuato per ampliare la navata.
In corrispondenza della scena del Peccato originale è presente un lacerto di
dimensioni ridotte in cui si individua un gruppo di persone delle quali si
vedono le teste e parte dei corpi (lo strato pittorico è comunque molto rovi-
nato) (fig. 23).

In corrispondenza dell’Apparizione di Dio ad Abramoè rimasta la metà
destra di un riquadro illustrante una schiera compatta di personaggi maschi-
li digradante verso l’alto,preceduta da una fila di bambini (di cui si vedono
solo i corpi al di sotto di una lacuna di medie proporzioni); a sinistra di que-
sto gruppo si trova una figura aureolata posta di tre quarti che guarda verso
sinistra (fig. 24). Nonostante la presenza di quasi metà della scena,risulta
molto difficile identificare quale passo biblico essa raffiguri e questa difficol-
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tà è aumentata anche dalla perdita dei riquadri precedenti che impedisce di
operare allo stesso modo di quanto è possibile fare, invece, per le scene che
illustrano il racconto dei Vangeli, nella parete opposta.

Le difficoltà nell’interpretazione di questa scena sono legate, inoltre,
anche al fatto che il gruppo di personaggi guarda verso destra, cioè nella
direzione opposta rispetto a quella verso cui si volge il personaggio aureola-
to. È su questo dettaglio che, a mio avviso,è necessario puntare l’attenzione
poiché rappresenta un elemento fondamentale per ricostruire l’episodio
descritto. Le considerazioni precedenti mostrano che i dipinti di Galtellì si
inseriscono pienamente all’interno di quei cicli pittorici prodotti fra XI e
XIV secolo (un nutrito gruppo di questi è databile entro il XII secolo) che
ripresero il modello degli affreschi vetero e neotestamentari presenti nella
basilica di San Pietro a Roma. Le differenze e le divergenze evidenziate a
Galtellì portano,in due casi (Tentazione e Cacciata dall’Eden), a ricollegar-
si direttamente al modello della Genesi Cotton, in un caso (Apparizione di
Dio ad Abramo) addirittura ad una diretta connessione col modello vaticano
e infine, in un altro caso isolato, ad un modello che trova un riscontro negli
Ottateuchi bizantini (la posizione del Cherubino nel riquadro che illustra la
Tentazione e Caduta dell’uomo). Le eccezioni,peraltro presenti in tutti i cicli
pittorici, dal momento che non ci si può mai aspettare il rigido rispetto di un
modello dato, sono imputabili a quella varietà e flessibilità nell’uso delle
‘guide iconografiche’ ipotizzate da Kitzinger e all’uso libero di schemi e
modelli all’interno del cantiere pittorico. 

Il raffronto con gli altri cicli pittorici umbro-romani permette di ipotiz-
zare, nei riquadri precedenti,la presenza di scene tratte dalle storie di
Abramo,Isacco,Giacobbe ed Esaù. In quasi tutti i cicli pittorici chiamati a
riferimento venivano illustrate per lo più scene tratte dal libro della Genesi,
per le quali esisteva una grande varietà di schemi e modelli di antichissima
tradizione. Più raramente venivano illustrate scene tratte dagli altri libri
dell’Antico Testamento,come, per esempio,nel caso del ciclo di Santa
Maria Immacolata a Ceri dove vengono illustrate alcune scene dell’Esodo,
fra le quali una che mostra parecchie affinità col riquadro galtellinese.

Si tratta della Sommersione del Faraone dalle acque del Mar Rosso(Es
XIV, 26-29) in cui si trova, come a Galtellì,un personaggio centrale aureo-
lato, identificabile quindi come Mosè,che guarda a sinistra l’esercito del
Faraone travolto dalle acque mentre gli Israeliti, dietro di lui, procedono
verso destra guardando in direzione del bordo del riquadro (fig. 99). 
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A favore di questa interpretazione si possono portare alcuni elementi:
questo parallelo, a mio avviso, è il solo che permetta di giustificare l’altri-
menti inconsueta disposizione dei personaggi; è presente in un ciclo pittori-
co non grande come quello di Galtellì e questo consente di giustificare la pre-
senza di scene dell’Esodo,di solito meno rappresentate, specie in cicli di
dimensioni ridotte. Anche il ciclo di Ceri, infine, mostra per quanto concer-
ne la committenza (vescovile) la presenza di stretti legami fra questa e l’am-
biente pontificio60.

Non si può negare, però,che a Galtellì la perdita di metà riquadro non
consenta di verif icare la presenza di quelle notazioni ambientali significative
(l’onda delle acque del mar Rosso,per esempio) che avrebbero permesso di
riconoscere in maniera decisiva quale fosse la scena dipinta.

In mancanza di tali elementi ritengo che questa ricostruzione possa rima-
nere solo a livello di ipotesi; la questione è,insomma,ancora aperta, anche
perché non possono essere ignorati i legami che è possibile instaurare con la
scena dipinta nella controfacciata,anch’essa di difficile interpretazione. 

Renata Serra nei suoi primi studi già metteva in luce questo legame61 con
la controfacciata proprio in relazione alla posizione del gruppo di personag-
gi nella scena della parete destra, i quali sembrano guardare verso la contro-
facciata. Potrebbe trattarsi di una semplice coincidenza,ma finché non potrà
essere identificata con certezza l’immagine della controfacciata ritengo che
nessuna ipotesi possa essere scartata.

5.2 Le scene del Nuovo Testamento
La parete sinistra ospita il racconto del Nuovo Testamento; sono soprav-

vissute dieci scene (due delle quali fortemente rovinate), quasi tutte indivi-
duabili, collocate su due registri: quello superiore, il meglio conservato,ospi-
ta il maggior numero di scene, otto, che compongono un ciclo con storie
dell’Infanzia di Gesù più la scena del Battesimo; il registro inferiore, più
rovinato a causa dell’apertura delle arcate in rottura della parete, conserva
solo due scene, la prima tratta dal racconto della Vita pubblica di Gesù,la
seconda da quello della Passione.

È importante, a questo punto,sottolineare come l’analisi iconografica
delle scene tratte dal Nuovo Testamento fornisca indizi di minore importan-
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za sulla cultura artistica della bottega pittorica o sulle scelte ideologiche ope-
rate dal committente. Questo è imputabile al fatto che in età romanica l’ico-
nografia delle scene più celebri della vita di Cristo era stata oggetto di una
‘seriazione’tale da rendere molto più sfumata qualsiasi indicazione sulla sua
origine, ai fini dell’individuazione della cultura pittorica o addirittura della
provenienza geografica della bottega,allo stesso modo in cui,invece, è pos-
sibile fare per quanto riguarda le scene dell’Antico Testamento. Si può affer-
mare che molte delle scene evangeliche più frequentemente riprodotte in età
romanica si possono ricondurre a due filoni principali, il primo di origine
bizantina,il secondo di origine siro-palestinese. Entrambi i modelli,in ogni
caso,hanno dato luogo ad iconografie standardizzate nei loro tratti principa-
li, che, nel XII secolo erano già perfettamente acclimatate in tutta l’Europa
romanica,dal momento che le si ritrovano anche in Inghilterra, in Germania
o nei Paesi nordici62. È Guglielmo Matthiae a fornire un’indicazione impor-
tante in tal senso,quando afferma,a proposito delle scene evangeliche pre-
senti nella chiesa di San Giovanni a Porta Latina, che:«il ciclo cristologico
allo scorcio del sec. XII ha ormai assunto tale ampiezza e varietà che l’esa-
me iconografico poco fornisce di interessante»63; questo è tanto più valido in
un caso come quello di Galtellì in cui,per motivi di spazio,venne operata,
probabilmente da parte del committente, una selezione delle scene da rappre-
sentare tale da privilegiare le scene più celebri, più note ai fedeli,e, di con-
seguenza più rappresentate64. Herbert Kessler, a proposito delle scene evan-
geliche presenti nel piccolo oratorio dedicato a San Tommaso Becket, adia-
cente alla cripta affrescata del duomo di Anagni, scrive: «nella navata della
cappella Becket troviamo solo cinque episodi del Nuovo Testamento e sono
così convenzionali da rendere difficile l’identificazione di una fonte:
Annunciazione, Visitazione, Natività, Adorazione dei Magi e Presentazione
al Tempio»65; non sorprenderà,a questo punto,notare come anche a Galtellì
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la successione delle prime cinque scene del registro superiore sia esattamen-
te identica a quella presente nel piccolo oratorio anagnino,senza per questo
postulare la dipendenza di un ciclo pittorico dall’altro. 

Per quanto riguarda, poi, la discendenza dal ciclo presente nell’antica
basilica vaticana,è doveroso constatare come le copie acquerellate presenti
nell’album Tasselli-Grimaldi riportino solo cinque scene (più una che viene
però solamente descritta e non riportata graficamente),peraltro sotanto
abbozzate, poiché probabilmente all’epoca della copia si trovavano in uno
stato di conservazione peggiore rispetto a quelle della parete opposta.
Secondo Kessler, fra le scene perdute che dovevano sicuramente essere pre-
senti nella basilica di San Pietro erano comprese anche tutte le otto scene
presenti a Galtellì nel registro superiore della parete sinistra,ma trattandosi,
come si è visto,di alcune fra le scene più significative del racconto evange-
lico, non è possibile ipotizzare, su questa base, una filiazione diretta del ciclo
galtellinese dal quello vaticano. Dei punti di contatto, comunque, possono
essere riconosciuti nella scelta di collocare la scena della Crocifissione al
centro della parete, nel registro inferiore, su un riquadro più ampio degli altri.

È inoltre doveroso sottolineare come molte delle scene narrate seguano
più o meno da vicino il racconto dei Vangeli Apocrif i. Questi testi,spesso
antichissimi (la maggioranza è datata al III-IV secolo),pur veicolando diver-
se adulterazioni, contaminazioni e contraffazioni di diverso genere che ne
determinarono la messa al bando ufficiale da parte della Chiesa,a partire dal
IV secolo, sono da considerarsi «pur sempre il rif lesso di notevoli strati
popolari e completano quel quadro ufficiale che abbiamo da altre fonti»66.
Sono gli stessi Vangeli apocrif i che forniscono particolari e dettagli che
entrarono a far parte dell’immaginario comune del fedele cristiano medieva-
le: dai nomi dei genitori di Maria, Gioacchino e Anna,alla nascita di Gesù
in una grotta; dalla presenza del bue e dell’asino,ai nomi dei re Magi. Come
scrive Luigi Moraldi, «il fatto che la lotta accanita del magistero “cattolico”
non sia riuscita a sradicare dagli apocrif i le simpatie che godevano presso il
popolo e si limitò poi a rilevarne gli errori, dimostra il prestigio di cui gode-
vano»67. E la diffusione capillare a tutti i livelli del racconto dei Vangeli apo-
crif i, nell’arte e nella letteratura, è ancor oggi testimoniata sia da opere più
antiche come le pitture dell’arte palestinese o delle catacombe romane, sia da
opere più tarde come gli affreschi di Santa Maria foris portasa Castelseprio,
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sia, infine, da alcune pietre miliari della letteratura occidentale come la
Divina Commedia o il Paradise Lostdi John Milton. Il racconto trasmesso
dai Vangeli apocrif i, più ricco di particolari e dettagli narrativi, si prestava
meglio del testo canonico,generalmente più stringato e spesso privo di ele-
menti descrittivi, ad una narrazione per immagini.

Il registro superiore
L’Annunciazione

La prima scena del registro superiore con cui si apre il racconto evange-
lico, collocata in alto a sinistra vicino alla controfacciata, è rappresentata
dall’Annunciazione(fig. 25). In uno spazio esiguo,pari all’incir ca a quello di
metà riquadro, si trovano raffigurati l’Ar cangelo Gabriele, a sinistra, e a
destra, all’interno di una semplice architettura, Maria, sorpresa nell’atto di
filare la porpora,come tramandato dai Vangeli apocrif i68. Una tradizione ico-
nografica definitasi in Siria prevedeva tale dislocazione dei personaggi
all’interno del riquadro narrativo: l’arcangelo a sinistra e Maria a destra,
vestita con una lunga tunica - la stola - e un lungo mantello,la palla. La
scena era solitamente ambientata all’interno di un’edifcio,la casa di Maria69.
In età romanica,le iconografie più diffuse di questa scena potevano seguire
o un modello di origine bizantina con la Vergine seduta,immobile davanti
all’Ar cangelo, oppure un modello siro-palestinese, legato ad un gusto più
aneddotico con la Vergine in piedi,nell’attesa della notizia70. A Galtellì i fre-
scanti probabilmente contaminarono i due modelli,dal momento che vi si
trova raffigurata la Vergine in piedi,però nel contesto di una rappresentazio-
ne tendenzialmente statica, con le masse dei due protagonisti della scena ad
occupare l’intera superficie dello scomparto. Alla rappresentazione fu però
aggiunto il particolare del fuso e della rocca tenuti in mano dalla Vergine,
dettaglio tratto dai Vangeli apocrif i e spesso utilizzato nelle rappresentazioni
di questa scena realizzate nell’area bizantina,allo scopo di aumentare il rea-
lismo della scena,altrimenti sacrif icato in funzione di un’impostazione trop-
po ieratica.
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La Visitazione
Il secondo riquadro ospita la scena della Visitazionedella Vergine a

Sant’Elisabetta (fig. 26). Anche in questo caso nell’arte romanica occidenta-
le si erano diffusi due modelli-base:il primo, di origine bizantina,presentava
le due donne che avanzavano l’una verso l’altra; la seconda,di origine orien-
tale, vedeva Maria ed Elisabetta strette in un abbraccio. Questo secondo mo-
dello era il più seguito nell’arte romanica e lo si ritrova anche a Galtellì dove
le due donne si abbracciano all’interno di una costruzione descritta in manie-
ra schematica da due colonne trabeate sormontate da un tetto triangolare af-
fiancato da due merli. Un esempio simile si riscontra nella chiesa romana di
San Giovanni a Porta Latina.

La copertura della costruzione è descritta facendo ricorso a quei partiti
decorativi che ritornano più volte nel ciclo pittorico, sia nelle costruzioni di-
pinte, sia in altri elementi di dettaglio, probabilmente realizzati grazie all’uso
di sagome.

La Natività e l’Adorazione dei Magi
Poco si può dire delle due scene successive, dal momento che una vasta

lacuna copre gran parte di entrambi i riquadri. Nelle parti conservatesi,però,
alcuni dettagli consentono di riconoscere i soggetti rappresentati. È stata Renata
Serra ad aver sottolineato come, nel primo dei due riquadri, si possa ricono-
scere, a sinistra,una rappresentazione della Natività (fig. 27), data la presen-
za,nella parte sinistra,della «curva alta della tipica “stibade”appoggiata al-
la parete della stalla con chiara traccia dell’aureola della Vergine»71 e data an-
che la presenza di uno spigolo della mangiatoia, riconoscibile in un piccolo
lacerto conservatosi al centro del riquadro. Lo schema qui seguito sarebbe,
pertanto simile a quello presente a San Giovanni a Porta Latina e a Castro dei
Volsci,nella chiesa di San Nicola.

La stessa studiosa ritiene che nel riquadro successivo, di cui ci rimango-
no solamente le architetture che incorniciano la scena (descritte in maniera si-
mile a quelle presenti nel resto del ciclo) e un lacerto con un personaggio se-
duto,vestito con una veste rossa,fosse presente l’Adorazione dei Magi (fig.
28), conclusione a cui è possibile arrivare per deduzione, considerando le sce-
ne che la precedono e seguono. Lo schema probabilmente seguito, con la
Vergine e il bambino sulla destra,e i Magi che, da sinistra,avanzano in ado-
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razione, sarebbe ancora una volta simile a quello seguito a San Giovanni a
Porta Latina.

La Presentazione al tempio
Il r iquadro successivo illustra la scena della Presentazione al tempio,

così come narrata nel Vangelo di Luca (Lc II, 21-38) e, con poche varianti,
nei Vangeli apocrif i72. Il riquadro ospita,all’interno dell’architettura del tem-
pio, descritta in maniera sintetica (un sistema di colonne trabeate e sormon-
tate da coperture di diverso genere che intervallano i personaggi e scandisco-
no gli spazi) e simile a quella presente nelle altre scene della stessa parete, i
diversi personaggi protagonisti della scena (fig. 29). A sinistra si trova
Giuseppe, che reca sulle mani velate (secondo la tradizione bizantina) una
coppia di colombe o tortore da offrire in sacrif icio; davanti a lui la Vergine
che tiene in braccio il Bambino benedicente e lo porge, sopra un piccolo alta-
re, al vecchio Simeone che reca anch’egli le mani velate; alle sue spalle è raf-
figurata l’anziana profetessa Anna. La pittura romanica presentava anche per
questa scena due iconografie diverse:la prima vedeva la Vergine che tende il
Bambino a Simeone, il quale presenta le mani velate, ed è la versione segui-
ta a Galtellì; la seconda versione vede il vecchio Simeone che ha già il
Bambino fra le braccia. Uno schema molto vicino a quello presente a Galtellì
si trova nei rilievi del pulpito di Guglielmo,realizzato a metà del XII secolo
per la cattedrale pisana e poi trasferito nel duomo di Cagliari73.

La strage degli innocenti 
Il r iquadro successivo ospita la drammatica scena della Strage degli

innocenti(fig. 30). Davanti ad un fondale architettonico che dovrebbe raffi-
gurare la città di Betlemme, reso in maniera lievemente variata rispetto a
quello presente negli altri riquadri, si trovano diversi personaggi. A sinistra
Erode, seduto in trono e con la corona sul capo, è ritratto nell’atto di dare
ordini ad uno scherano posto davanti a lui,raffigurato nell’atto di sgozzare
un bambino; alle sue spalle si trova un soldato in cotta di maglia, in piedi e
con la spada sguainata. Nella parte destra del riquadro si trovano un altro
scherano che tiene un bambino per i piedi e due madri addolorate, una delle
quali cerca di strappare il figlio dalla presa dello sgherro.
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La fuga in Egitto
Alla Strage degli innocenti segue la rappresentazione della Fuga in

Egitto (fig. 33). La successione delle due scene contraddice l’ordine riporta-
to nei Vangeli canonici (cfr. Mt II, 13-16) dove il racconto della Fuga in
Egitto precede quello della Strage degli innocenti, e sembra invece seguire
l’ordine riportato in alcuni Vangeli apocrif i74, dove i due avvenimenti sono
descritti nell’ordine seguito a Galtellì75. Qui la scena è composta da San
Giuseppe, nella parte destra del riquadro, che porta sulle spalle il Bambino
Gesù,da Maria che li segue seduta sull’asino e, all’estrema sinistra del riqua-
dro, da un viandante che reca un piccolo fardello; si tratta di una composi-
zione molto simile a quella presente nei mosaici palermitani della Cappella
Palatina. 

In generale, si può affermare che l’iconografia della scena della Fuga in
Egitto seguita nell’arte romanica,abbia ripreso diversi elementi dai Vangeli
apocrif i. Se, infatti, il Vangelo di San Matteo ricorda soltanto la presenza di
San Giuseppe, Maria e Gesù Bambino,il Vangelo dello Pseudo-Matteomen-
ziona tre ragazzi al fianco di Giuseppe e una ragazza accanto a Maria e il
Vangelo arabo dell’Infanzia menziona l’asino in groppa al quale siede
Maria. Un particolare singolare dell’iconografia seguita Galtellì,che non
ritorna nelle fonti apocrife, è rappresentato dalla scelta di raffigurare Gesù
Bambino sulle spalle di San Giuseppe piuttosto che in braccio alla Vergine.

Il Battesimo di Gesù
L’ultimo riquadro del registro superiore ospita la scena del Battesimo di

Gesù(fig. 34). In uno scenario caratterizzato da poche notazioni paesaggisti-
che (come di consueto nel ciclo galtellinese),quali la palma rappresentata a
sinistra, molto simile a quella presente negli affreschi di Sant’Angelo in
Formis nella scena della Visione di Sant’Antonio:l’anima di San Paolo tra-
sportata in cielo da due angeli76, e le acque del fiume Giordano,si trovano
raffigurati diversi personaggi. A sinistra si trova Giovanni Battista,vestito di
un manto rosso scuro che dovrebbe richiamare il vestito di peli di cammello
descritto nei Vangeli, che posa la mano destra sul capo di Gesù,raffigurato
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nudo e immerso nelle acque, queste ultime rappresentate, secondo una tipi-
ca consuetudine medievale, come una serie di linee ondulate parallele che
non coprono il corpo di chi vi è immerso. Al centro del riquadro, da un meni-
sco nel cielo,collocato in asse con la figura di Gesù,scende verticalmente la
colomba dello Spirito Santo. Nella parte destra dello scomparto, del quale è
andata perduta quasi tutta la metà inferiore, sono presenti alcune figure non
chiaramente riconoscibili a causa della cattiva conservazione dello strato pit-
torico. Si distingue, in primo piano,un personaggio con le mani velate a cui
dovrebbe affiancarsi un secondo,del quale, però,si intravede soltanto l’au-
reola e non il volto; dietro questi due personaggi se ne può individuare un
terzo seminascosto. Renata Serra è propensa a riconoscere in tutto quattro
personaggi: i protodiscepoli Giovanni e Andrea che «assistono al rito insie-
me a due angeli che porgono le vesti del battezzando»77; ci sarebbe pertanto
un quarto personaggio, comunque poco riconoscibile. 

Lo schema compositivo presenta alcune analogie con esempi bizantini,
quale quello presente nei mosaici del monastero della Nea Moni a Chio,e
con esempi romanici occidentali geograficamente più vicini,quale il perga-
mo realizzato da Guglielmo per la cattedrale pisana fra il 1159 e il 1162,oggi
nel duomo di Cagliari. Nel complesso però,si può affermare che l’iconogra-
fia occidentale romanica abbia seguito per lo più dei modelli orientali,
influenzati dalla Gerarchia Celestedi Dionigi l’Aeropagita. Questo schema,
caratterizzato dalla figura del Cristo nudo immerso nelle acque del Giordano,
rappresentate da una serie di linee striate, come a Galtellì,e da uno o,nelle
composizioni più ampie, diversi angeli, era di gran lunga preferito allo sche-
ma di origine bizantina che vedeva il Cristo giovane, imberbe e nudo,
Giovanni Battista con il bastone da pastore, e la personificazione del
Giordano,il Dio del fiume, un’allegoria di origine pagana. Nelle rappresen-
tazioni occidentali gli angeli hanno spesso le mani velate: nella tradizione
orientale si tratta di un segno di adorazione, ma, come scrive Marc
Thoumieu,«in Occidente il significato primitivo si è perso progressivamen-
te, e il velo si è trasformato nella tunica che l’Angelo tende a Cristo perché
se ne rivesta dopo l’immersione nel Giordano»78.
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Il registro inferiore
Il miracolo di Cristo

Il registro inferiore, del quale si sono conservate soltanto due scene, si
apre con la raffigurazione di uno dei Miracoli di Cristo,di non facile identi-
ficazione a causa della perdita di tutta la metà destra del riquadro (fig. 35). Si
trovano raffigurati, sulla sinistra, tre personaggi maschili, individuabili come
Gesù seguito da due discepoli, che avanzano verso una costruzione, all’inter-
no della quale si trova un personaggio che si porta la mano al volto indican-
dosi gli occhi; più in basso si possono individuare le mani di una figura,per
il resto eliminata,prostrata a terra,che tocca un lembo del mantello di Gesù,
e un’altra persona,di cui si conserva il volto,che si trascina ai piedi del Signore.
Parrebbe trattarsi di una delle diverse guarigioni miracolose raccontate in tut-
ti e quattro i Vangeli canonici. Spesso questo tipo di scene seguiva un’icono-
grafia molto simile, come si può osservare, per esempio,nei mosaici del duo-
mo di Monreale, dove sono raffigurati diversi miracoli del Signore, tutti strut-
turati in maniera analoga: a sinistra il Signore seguito dai discepoli, a destra,
spesso all’interno di una costruzione, i beneficiari delle guarigioni operate da
Gesù,così come accade a Galtellì79, ed eventualmente uno o più astanti.
L’individuazione della scena era quindi affidata ad elementi di dettaglio, che
negli affreschi galtellinesi sono poco riconoscibili a causa della perdita di me-
tà del riquadro. Tuttavia si potrebbero avanzare alcune ipotesi:la prima pos-
sibilità sarebbe quella di seguire la proposta avanzata da Renata Serra80 che
vede nel riquadro una rappresentazione del Miracolo alla piscina di Bethesda
o Betzata, raccontato da Giovanni (GvV, 2-14). In questo passo è narrata la
guarigione di un paralitico presso una piscina con cinque portici «sotto i qua-
li giaceva un gran numero di infermi ciechi, zoppi e paralitici»81, riconoscibi-
li nei diversi personaggi raffigurati nella parte destra del riquadro. Si tratta di
un episodio che aveva una limitata diffusione, anche se ciò non impedisce ne-
cessariamente che sia stato scelto per essere raffigurato a Galtellì.

Una seconda ipotesi è quella che interpreta la scena come quella delle
Guarigioni operate da Gesù a Genesaret, e riconosce nei diversi personaggi
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dipinti nella parte destra del riquadro la gente del posto che prega il Signore
di poter toccare «almeno l’orlo del suo mantello»82. L’episodio,raccontato
solo nel Vangelo di Matteo (Mt XIV, 34-36) è poco rappresentato nel com-
plesso,quando invece si potrebbe ragionevolmente immaginare che le botte-
ghe pittoriche, su richiesta del committente, privilegiassero episodi più noti
che potevano colpire più facilmente la sensibilità del fedele per il quale,
come è noto,i cicli pittorici rappresentavano una vera e propria Bibbia illu-
strata.

Una terza possibilità è quella di identificare la scena con quella nota co-
me La figlia di Giairo e l’emorroissa, narrata nei vangeli di Matteo,Marco e
Luca (cfr. Mt IX, 18-26; McV, 21-43; LcVIII, 40-56). In tal caso si potrebbe
individuare Giairo nel personaggio in basso che si getta ai piedi del Signore,
l’emorroissa guarita da Gesù nel personaggio di cui si vedono solo le mani
che toccano il mantello del Signore, e il personaggio in alto come uno di quel-
li che si rivolgono a Giairo per informarlo della morte della figlia. Questa ipo-
tesi è però viziata dal fatto che il personaggio raffigurato in basso sembra più
un personaggio femminile e diventerebbe pertanto impossibile riconoscere in
esso Giairo.

La presenza del personaggio che si indica gli occhi peraltro obbliga,co-
munque, a tenere in considerazione la possibilità che il riquadro raffiguri una
delle tante “guarigioni di un cieco”descritte in tutti e quattro i vangeli cano-
nici (cfr. Mt IX, 27-31:i due ciechi e il muto indemoniato; Mt XX, 29-34:i
ciechi di Gerico; Mc VIII, 22-26:il cieco di Betsaida; Mc X, 46-52:il cieco
di Gerico; Lc XVIII, 35-43:il cieco di Gerico; Gv IX, 1-41:la guarigione del
cieco nato).

Nessuno di questi passi però,descrive dei dettagli tali da poter riconnet-
tere il passo evangelico alla scena dipinta.

Wally Paris ha interpretato questa scena come Gli indemoniati di Gadara
(Mt VIII, 28-29). Anche qui,come e forse anche più che nei casi prima ripor-
tati, mancano precisi punti di contatto con le immagini dipinte83.

Non è,infine, da sottovalutare il fatto che la scena presenti diverse somi-
glianze con la scena della Resurrezione di Lazzaro a Sant’Angelo in Formis84,
rispetto alla quale quella di Galtellì rappresenterebbe una versione più ridot-
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ta e sintetica; nell’abbazia campana il riquadro in questione mostra,a sinistra,
il gruppo di discepoli di Gesù (a Galtellì sono soltanto due),al centro Gesù,
verso cui si prostrano le due sorelle di Lazzaro (collocate una al di sopra del-
l’altra); più in alto,nella parte destra, due personaggi che si turano il naso
mentre aprono il sarcofago di Lazzaro,collocato verticalmente, dal quale esce
Lazzaro avvolto dalle bende. Il fatto che a Galtellì il personaggio in basso che
si getta ai piedi di Gesù potrebbe identificarsi come un personaggio femmi-
nile, avvalora la tesi di un’identificazione della scena galtellinese come la
Resurrezione di Lazzaro, ma la mancanza della metà destra del riquadro, in
cui,eventualmente, sarebbe dovuto essere rappresentato Lazzaro,non permet-
te di portare oltre questo parallelo.

La Crocifissione
Separata da un’arcata,aperta,come si è già visto,in rottura della parete

e degli affreschi, si trova,dopo lo spazio di almeno un riquadro,una delle sce-
ne più celebri e più significative del racconto evangelico: la Crocifissione, an-
ch’essa completamente perduta per metà (fig. 37). Questo riquadro era distan-
ziato di almeno un altro dal precedente, ed è possibile che questo ospitasse
una scena della Passione, qualora si supponga che la scena della Crocifissione
sia inserita sequenzialmente rispetto alle altre; in caso contrario si può ipotiz-
zare la presenza di un’altra scena tratta dal racconto della vita pubblica di
Gesù,per proseguire sulla strada aperta dalla prima scena del registro inferio-
re, raffigurante uno dei miracoli di Cristo. Prima di analizzare lo schema ico-
nografico della scena,è necessario portare avanti alcune considerazioni ri-
guardo alla collocazione della scena; quest’ultima si trova al centro della pa-
rete, nel registro inferiore, su un riquadro che parrebbe più ampio degli altri
(almeno nel senso della lunghezza). Questo particolare richiama alla mente la
decorazione dell’antica basilica vaticana; le copie seicentesche85 mostrano
chiaramente come la scena della Crocifissione, posizionata anch’essa al cen-
tro della parete, occupasse lo spazio di quattro riquadri normali (fig. 62); di-
venta obbligatorio, a questo punto,anche in considerazione di quanto detto fi-
nora sui rapporti fra il ciclo pittorico di Galtellì e la decorazione dell’antica
basilica vaticana mettere in rapporto i due fattori per vedere se è possibile ri-
conoscere una nuova prova di una filiazione degli affreschi sardi da quelli ro-
mani. È altresì vero,comunque, che non ci si trova davanti ad una “citazione”
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vera e propria quale è quella riportata nel ciclo di San Giovanni a Porta Latina
a Roma,dove la Crocifissione occupa due registri arrivando ad interrompere
la normale sequenza cronologica delle scene; a Galtellì la scena occupa un so-
lo registro, per quanto in un riquadro di grandi dimensioni (ma è anche vero
che in questo ciclo non esistono dimensioni standard per ogni riquadro, in
quanto queste variano a seconda delle esigenze narrative) e inoltre, a causa
della perdita di tutti riquadri successivi, non si può stabilire se questa scena
sia stata collocata al centro della parete per darle maggiore risalto tanto da in-
terrompere la sequenza cronologica delle scene (come nella basilica di San
Giovanni a Porta Latina),oppure se la sua posizione sia stata determinata dal
normale svolgimento della narrazione.

Detto ciò è possibile ora affrontare l’analisi iconografica della scena,che
riserva alcune sorprese. In mancanza di modelli più o meno standardizzati,
diffusi in tutta l’area romanica,come nel caso delle scene analizzate prece-
dentemente, si può affermare che le diverse composizioni di una scena am-
piamente rappresentata nell’arte medievale come la Crocifissione, varino in
base al numero di personaggi raffigurati. Si possono trovare schemi ‘minimi’
a tre personaggi, come nel caso degli affreschi dell’abside di Saccargia dove
il Crocifisso è affiancato unicamente dalla Vergine e da San Giovanni (più due
angeli collocati sopra la croce) (fig. 70) fino a composizioni più ampie che
comprendevano le altre due croci con i ladroni, i centurioni romani,Longino,
e diversi altri personaggi menzionati o meno nel racconto evangelico, come
nel caso della piccola scena presente nel tabellone della già citata croce dipin-
ta pisana di San Sepolcro, nota come Crocen° 15 (fig. 89), che, sia pure in
poco spazio,presenta una composizione affollata di personaggi. Proprio que-
st’ultima opera, molto probabilmente, fu il modello tenuto presente sia dal-
l’ équipe che lavorò a Saccargia,sia da quella che operò a Galtellì. La Crocifissione
di Saccargia,per esempio,trasse dal modello pisano il motivo degli angeli so-
pra la croce, l’espressione del viso del Cristo patiens, la resa dei capelli che
cadono a ciocche lungo le spalle, la postura del corpo e l’indicazione delle li-
nee anatomiche del busto e dell’addome e, infine, la roccia su cui è infissa la
croce. Alcuni di questi elementi,insieme ad altri, ritornano anche a Galtellì.
Qui la composizione, di cui si è conservata solo la parte sinistra, presenta il
Crocifisso inchiodato ad una croce commissa, rimasta tale, secondo Renata
Serra,«per un pentimento del pittore, che (...) tracciò a sanguigna la sinopia
anche della testata»86. La croce, rossa con il contorno bianco,è identica a quel-

154

86 SERRA 1997,p. 415.



la di Saccargia,e non è sormontata da angeli, come negli esempi summenzio-
nati, ma dai canonici medaglioni del sole e della luna,uno rosso,l’altro bian-
co, rappresentazione dell’improvviso alternarsi del giorno e della notte alla
morte del Cristo,come nell’esempio di San Giovanni a Porta Latina. A sini-
stra,nel riquadro, si trova Maria, che porta la mano sinistra al volto e tende la
destra verso la croce come nell’analogo personaggio dipinto nella Crocen°
15; davanti si trovano raffigurati il centurione che riconosce la divinità del
Cristo (Mt XXVII, 54; Mc XV, 39; Lc XXIII, 47) e Longino, che affonda la
lancia nel costato di Gesù. È possibile riconoscere una precisa somiglianza
nel personaggio di Longino come rappresentato nella Crocen° 15, del quale,
come si è già visto87, ritornano anche i gambali resi con un motivo ad intrec-
cio. Anche il Crocifisso,del quale a Galtellì non si sono conservati i dettagli
del viso,presenta forti analogie con quello presente nella croce pisana:iden-
tiche le pieghe anatomiche e la postura del corpo,condivisa anche con quel-
la del Cristo Crocifisso di Saccargia. Con quest’ultimo,inoltre,quello di Galtellì
condivide anche la singolare posizione delle mani,con i pollici piegati, e la
resa del lungo perizoma rosso,più lungo e con meno pieghe di quello pisano.
Immaginando una composizione analoga a quella della Crocen° 15, si do-
vrebbe postulare la presenza,nella parte destra del riquadro, del soldato che
avvicinò al Signore una spugna imbevuta di aceto,ipotizzata anche da Renata
Serra88, e, probabilmente della figura di San Giovanni,presente sia a Saccargia
che nella Crocen° 15; ritornerebbe così lo schema compositivo caratterizza-
to dalla presenza delle due verticali convergenti rappresentate dalla lancia di
Longino a sinistra,e dall’asta con la spugna,a destra.

Con la scena della Crocifissione terminano i riquadri che presentano sce-
ne riconoscibili; nella parte destra dell’ultimo riquadro del registro inferiore
è presente soltanto un piccolo lacerto di colore blu che non consente di avan-
zare alcuna ipotesi ricostruttiva. Ritornando a quanto affermato precedente-
mente sulla collocazione della scena della Crocifissione, rimane un’ultima
considerazione da fare sulle altre scene non conservatesi del registro inferio-
re della parete sinistra. In relazione a quanto sostenuto da Herbert Kessler89 ri-
guardo alla decorazione dell’antica basilica vaticana,ricostruita tramite un
raffronto serrato delle scene presenti in quei cicli pittorici dell’Italia centro-
meridionale che si ha ragione di ritenere copie di San Pietro, è possibile che
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anche a Galtellì,all’interno della cattedrale intitolata al Santo martire fonda-
tore della Chiesa romana,le ultime scene del registro inferiore della parete si-
nistra tratte del racconto evangelico enfatizzassero il ruolo svolto da San Pietro,
così come accade a Castro dei Volsci,dove fra le storie evangeliche si trova-
no raffigurate la Chiamata di Pietro e Andreae un’altra scena della vita pub-
blica di Gesù in cui è rappresentato San Pietro. Inoltre, a Marcellina,nella
chiesa di Santa Maria in Monte Dominici e a San Pietro a Tuscania,due chie-
se i cui cicli pittorici si ritiene derivino anch’essi da quello vaticano,il tran-
setto ospita scene della vita di San Pietro, avvalorando così l’ipotesi che an-
che nel transetto della basilica romana fosse presente un ciclo dedicato al Santo
cui la chiesa era dedicata e lasciando aperta l’ipotesi per un’eventuale presen-
za,anche a Galtellì,di un piccolo ciclo con storie di San Pietro.

5.3 La controfacciata
La parete della controfacciata è forse una di quelle maggiormente dan-

neggiate dalle modifiche operate nell’edificio dall’età tardomedievale in poi90

quando,fra le altre cose, si decise di ampliare il portale d’accesso e di prati-
care un ampia apertura,un finestrone rettangolare, al di sopra di esso; va da
sé che le pitture abbiano subito delle perdite notevoli. Allo stato attuale, i la-
certi pittorici più consistenti sono quelli del registro mediano che presenta,a
sinistra,un gruppo di persone che incede verso destra; i primi due personag-
gi da sinistra, che avanzano tenendo il palmo della mano aperto, sono abbi-
gliati in maniera analoga ai personaggi del soldato e del centurione della sce-
na della Crocifissione nella parete sinistra; recano infatti entrambi una tunica
corta con il bordo inferiore rettilineo:dovrebbe trattarsi di una convenzione
adottata dalla bottega pittorica per identificare il personaggio del soldato. Tutti
i personaggi recano in testa una sorta di fascia bianca con una decorazione
geometrica (fig. 44). Nella metà destra è dipinta un’altra schiera compatta di
persone (fig. 45), con i volti segnati dal pianto e dal dolore; bisogna notare co-
me in questo settore i personaggi femminili presentino il capo coperto da un
velo e quelli maschili una fascia sulla fronte. 

Più in alto,separato da una fascia ornamentale, si estende il registro su-
periore del quale è rimasto ben poco:nell’angolo in alto a sinistra può anco-
ra riconoscersi una figura aureolata che si staglia sul fondo blu (fig. 40); nel-
la parte destra si possono individuare alcuni lacerti, piuttosto mal conservati,

156

90 supra, par. 2.2.



in cui si riconoscono alcune teste aureolate e alcuni piedi calzati dai sandali e
poggiati su di un soppedaneo decorato (fig. 41). 

L’interpretazione delle scene dipinte nella controfacciata è quella che ha
posto le maggiori difficoltà,dal momento che ancora non si è giunti ad un’in-
terpretazione soddisfacente. 

Wally Paris propone di riconoscere l’illustrazione della Teofania al Sinai
(EsXIX, 1), ma la lettura del passo biblico non permette di individuare parti-
colari contatti con le immagini dipinte. La Paris è comunque propensa a rico-
noscere nella controfacciata una scena tratta dall’Antico Testamento,per quan-
to non riconnetta l’iscrizione a nessun passo biblico o tratto da altre fonti91.

La lettura proposta da Renata Serra, invece, ricostruisce nella parete un
Giudizio universale sul modello di quello presente a Sant’Angelo in Formis.
Qui nel registro superiore si trova un Cristo entro una mandorla retta da due
angeli, con,ai due lati, una schiera di cori angelici e di apostoli; nel registro
mediano,sono raffigurati due raggruppamenti di persone:i Beati e i Dannati;
al centro di questo registro,esattamente al di sopra del portale, dividono i due
gruppi tre angeli che reggono dei cartigli con parole tratte dal Vangelo di
Matteo; infine, ai lati del portale, nel registro inferiore si trovano le rappre-
sentazioni del Paradiso e dell’Inferno. 

A Galtellì, nel registro mediano,appena sotto la finestra è leggibile un
frammento di un’iscrizione (fig. 46) di cui sono rimaste nove lettere, traccia-
te su due righe:

[…]TI PATRI [..?..] (nella riga superiore)92

[…]VM                    (nella riga inferiore).
Renata Serra ha ricostruito questa iscrizione ricollegandola al passo del

Vangelo di Matteo (Mt XXV, 34): Venite benedicti Patris mei,possidete re-
gnum, cui fanno eco le seguenti parole: Ite maledicti in ignem aeternum(Mt
XXV, 41),che a suo avviso erano probabilmente vergate in un’altro cartiglio
dipinto parallelamente a quello conservatosi93. Questa interpretazione ha per-
messo alla studiosa di mettere in connessione la scena di Galtellì con il Giudizio
di Sant’Angelo in Formis.

A sfavore di questa ipotesi ricostruttiva stanno alcuni fattori: innanzitut-
to il fatto che i personaggi dipinti nel registro mediano si configurino come
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personaggi veterotestamentari per la presenza dei copricapi (che ritornano in
maniera analoga nei personaggi femminili dell’Arca di Noè); inoltre il grup-
po sembra procedere in maniera unitaria da destra verso sinistra e manca del
tutto il legame con il registro superiore (che potrebbe verosimilmente ospita-
re un Cristo in trono fra gli Apostoli) separato notevolmente da quello sotto-
stante dalla larga fascia ornamentale che spartisce i due registri. Si allentereb-
be così il legame proposto col modello di Sant’Angelo in Formis.

La scena di gruppo del registro mediano a Galtellì si configurerebbe più
verosimilmente come una processione funeraria tratta dall’Antico Testamento,
con la raffigurazione del corteo funebre riconoscibile nel gruppo di destra,
composto prevalentemente da personaggi femminili, raffigurato nell’atto di
piangere. Si potrebbe ricostruire uno schema vicino a quello presente nelle
miniature della Genesi Millstatt nella descrizione del corteo funebre compo-
sto da Giuseppe e dalla sua gente che porta il corpo di Giacobbe a Canaan,il -
lustrazione di Gen L, 7-14 (cfr. Klagenfurt, Kärntner Landesarchiv, cod. 6/19,
f.84r). Si tratta solo di un’indicazione di massima relativa allo schema com-
positivo d’insieme, giacché interpretare le immagini della controfacciata co-
me una delle Storie di Giuseppe contrasterebbe in parte con lo svolgimento
sequenziale del racconto biblico94 (ammettendo di riconoscere nell’ultima sce-
na del registro inferiore della parete destra una scena dell’Esodo) e, soprattut-
to, necessiterebbe di una spiegazione valida in grado di dimostrare perché si
sia scelto di raffigurare in una posizione ‘f orte’quale è quella della controfac-
ciata una scena così raramente rappresentata. Oltre a ciò deve sempre essere
tenuto in considerazione il fatto che, per il resto,il ciclo di Galtellì si mostra
molto vicino nell’iconografia e nell’impianto compositivo a tutti i cicli um-
bro-romani considerati come ‘copie’ di San Pietro i quali non riportano tale
scena tratta dal ciclo di Giuseppe.

A favore della tesi di Renata Serra tuttavia, stanno alcuni fattori: il f atto
che in un ciclo che si inserisce pienamente all’interno di un gruppo ben defi-
nito e di forte osservanza ‘romana’sia lecito ipotizzare la ‘canonica’presen-
za di un Giudizio universale, così come a San Giovanni a Porta Latina,a San
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Benedetto in Piscinula a Roma e a Ceri (presso Roma)95. L’altro fattore che
interviene in favore di questa tesi è rappresentato dall’analisi dettagliata del
frammento di iscrizione dipinto:Renata Serra,come si è detto,ha interpreta-
to il frammento riconnettendolo al passo del Vangelo di Matteo in cui è de-
scritto il Giudizio finale. 

Una ricognizione completa effettuata con l’aiuto di un database infor-
matico96 ha permesso di rintracciare tutte le occorrenze della stringa conte-
nente il testo frammentario dell’iscrizione, all’interno della Vulgata. 
Questi i risultati:
Numeri XI, 12 
1Re VIII, 34-35
1 ReVIII, 40-42
1 Re VIII, 48-49
2 CronacheVI, 31-32
2 CronacheVI, 38-39
NeemiaIX, 36
GeremiaXXXII, 22
Vangelo secondo MatteoXXV, 34

La lettura dei passi permette di capire come si tratti di passi biblici che
difficilmente potevano trovare una trasposizione figurativa; non si tratta
infatti di momenti narrativi (sono quasi tutte preghiere o invocazioni al
Signore). Solo l’ultimo risultato, tratto dal Vangelo di Matteo,è relativo ad
un passo che potrebbe plausibilmente trovare una traduzione in immagini: è
quello relativo alla descrizione del Giudizio finale, lo stesso a cui si riferisce
Renata Serra nella sua analisi.

A questo punto si prospettano due soluzioni:o si tratta effettivamente di
un Giudizio finale, ma resterebbe da spiegare principalmente l’anomalia del-
l’abbigliamento dei personaggi descritti che li configura più verosimilmente
come dei personaggi veterotestamentari, oppure l’iscrizione dipinta non è
relativa ad un passo biblico ma a qualche altro testo richiamato a corredo
delle immagini. Risalire alla fonte dell’iscrizione sarà pertanto risolutivo per
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portare avanti una corretta lettura iconografica della scena dipinta. Il fatto è
ancora più importante data la posizione di prestigio riservata a tale scena e ai
significati che in conseguenza di ciò essa potrebbe assumere.

5.4 L’inquadr atur a delle scene
Per completare il discorso sull’iconografia diventa indispensabile

affrontare anche l’analisi dell’apparato decorativo, di quell’insieme di fasce
colorate e mensoloni dipinti che incorniciano le scene e le inquadrano in un
sistema unitario; in una parola, lo studio della scenotecnica,di quegli artif i-
ci compositivi posti in atto per ‘incorniciare’ i singoli riquadri e curarne la
‘messa in scena’.

A Galtellì i riquadri presentano un’incorniciatura più ampia che rac-
chiude l’intera parete, costituita da una cornice gradonata bianca e rossa con
due listelli dentellati rossi che racchiudono all’interno un più sottile listello
bianco (fig. 47). Questo motivo decorativo è largamente diffuso nell’area
dell’Italia centrale (Roma e Lazio in particolare) lungo un arco di tempo di
almeno due secoli (XII-XIII) e si ritrova in numerosissimi cicli pittorici, fra
cui quello di Saccargia (figg. 65-70), dipendente, per certi versi, dall’area
culturale umbro-romana. I due registri di ogni parete sono spartiti longitudi-
nalmente da una banda decorata con un motivo a fiori quadripetali creati dal-
l’intersecarsi di più cerchi, con ogni petalo colorato diversamente; anche
questo motivo è presente a Saccargia97 ma si ritrova pure nella scena della
Lavanda dei piedi presente nel tabellone della pisana Crocen° 15 (fig. 88) e
nella miniatura con l’accensione del cero pasquale, contenuta in un Exultet
conservato a Roma nella Biblioteca casanatense (ms. Cas. 724 B I 13 III),a
dimostrazione, come sostiene Renata Serra, della derivazione dalla pratica
miniaturistica del motivo decorativo dei fiori quadripetali98. Anche nella chie-
sa di San Giovanni a Porta Latina si ritrova un motivo simile, anche se non
proprio costituito da cerchi intersecantisi,nella banda decorativa che sparti-
sce i due registri della controfacciata (fig. 72).

In entrambe le pareti, nel sottotetto corre un motivo a mensoloni pseu-
do-prospettici che creano,grazie alla diversa colorazione di ogni singola
parte, un motivo geometrico molto interessante perché appare come una «tra-
duzione dipinta del motivo a reticolo d’incavi quadrati e triangolari usuale,
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come il precedente, nella scultura architettonica romanica in Sardegna»99.
Questo motivo si ritrova simile negli affreschi di San Giovanni a Porta Latina
e di Ferentillo100 (fig. 101), e, in una versione semplificata,anche a Castro dei
Volsci,dove orla il bordo superiore delle pareti, sebbene, però,nei primi due
cicli pittorici, il motivo geometrico sia più ampio e abitato da animali (pesci,
lepri, uccelli) o oggetti. Tutte e tre le pareti in cui si è conservata la decora-
zione dipinta presentano,infine, un altro motivo decorativo, una banda lon-
gitudinale che funge un po’da cuscinetto,da ulteriore spartiacque fra le
diverse pareti, ognuna ospitante riquadri che illustrano parti ben distinte
della Bibbia. Queste bande decorate sono molto irregolari, nel senso che pre-
sentano tutte dimensioni diverse, e spesso non terminano alla fine della pare-
te sì da creare un rettangolo regolare, come ci si aspetterebbe guardando la
fascia che spartisce la controfacciata dalla parete sinistra, ma spesso termi-
nano a metà parete e assumono una conformazione triangolare, come si può
vedere nella seconda fascia che separa la controfacciata dalla parete destra
(fig. 50). Si ha pertanto l’impressione che queste bande ornamentali siano
state realizzate successivamente alla realizzazione dei riquadri, o per rime-
diare ad alcune imprecisioni o errori occorsi nella spartizione iniziale degli
spazi,oppure per ovviare ad alcune imperfezioni nella struttura architettoni-
ca della piccola cattedrale, in particolare nell’intersezione fra controfacciata
e parete destra. È probabile, insomma,che nella rudimentale costruzione,
ben lontana della precisione e regolarità con cui venivano costruite in
Sardegna le cattedrali romaniche all’epoca di realizzazione degli affreschi, le
dimensioni delle due pareti laterali non fossero identiche. 

Le sole bande decorative verticali di cui è si è conservata l’ornamenta-
zione dipinta sono due:quella che separa la parete sinistra dalla controfac-
ciata, che presenta un motivo a trifoglio verde su fondo blu (fig. 51) e quel-
la che separa la parete destra dalla controfacciata,decorata con un altro moti-
vo vegetale costituito da rosette circolari di colore verde, circondate da un
coronamento di puntini bianchi, che si stagliano su fondo blu (fig. 50).

I singoli riquadri sono,inoltre, separati gli uni dagli altri da una serie di
fasce verticali dipinte decorate con differenti motivi geometrici. Molti di
questi motivi decorativi sono presenti anche a Saccargia e nella Crocen° 15
a Pisa. 
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È possibile che queste fasce verticali dipinte indicassero, nelle intenzio-
ni dei frescanti,delle colonne:la mancanza di basi e di capitelli non sembre-
rebbe un fattore discriminante per distinguere le une dalle altre, dal momen-
to che basi e capitelli non vengono mai dipinti (fatta eccezione per un solo
caso, la colonna sinistra della piccola architettura che accoglie Maria e
Sant’Elisabetta nella scena della Visitazione) neanche nelle architetture che
fanno da sfondo alle scene, come per esempio accade nella Presentazione al
tempio(fig. 29), dove quelle che sembrano semplici fasce colorate - uguali
in tutto e per tutto alle membrature verticali che separano i diversi riquadri -
sono,per forza di cose, le colonne del tempio.

Questo modo di intervallare e riquadrare le scene sembrerebbe una sem-
plif icazione del sistema scenotecnico adottato nelle basiliche romane e carat-
terizzato da una griglia di finte colonne che inquadra le diverse scene. Le
copie degli affreschi di San Pietro, così come quelle di San Paolo fuori le
mura,mostrano,infatti, la presenza di un sistema di inquadratura delle scene
per mezzo di colonne e architravi tridimensionali,probabilmente realizzati in
stucco (questa tridimensionalità è meglio visibile nelle copie di San Pietro
che in quelle di San Paolo, dove solo i disegni ottocenteschi del Séroux
d’Agincourt101, mostrano una visione d’insieme dei diversi riquadri) (fig. 61;
fig. 62; fig. 63). Questa intelaiatura, che poteva anche essere dipinta,assun-
se un’intonazione monumentale «che l’arte costantiniana realizzò a partire
da una reinterpretazione del II stile pompeiano»102. L’arte medievale romana
ha sempre manifestato, lo si è già visto,quei caratteri di conservatività e di
rispetto nei confronti dell’Antico che l’hanno portata a reiterare, o a recupe-
rare, partiti decorativi paleocristiani e tardoantichi fino all’età romanica. Si
tratta di motivi decorativi che, per usare le parole di Serena Romano,assu-
mevano,in particolare a Roma,«un valore ben più che meramente artistico
o iconografico, e si caricavano di infinite valenze cultuali e religiose»103.
Diversi sono gli esempi di questa ripresa della griglia prospettica presente
nelle due basiliche apostoliche romane del V secolo,e altrettanto diversa è la
resa finale. Nella basilica inferiore di San Crisogono,per esempio,le scene
sono separate da mensoloni scorciati e colonne tortili, «come se la narrazio-
ne scorra in realtà su uno spazio provvisto di profondità,del quale le scene
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dei santi rappresentano il piano di fondo»104; si tratta, come è stato detto,di
un’«eco affievolita dei trompe-l’œildelle pitture antiche che l’arte costanti-
niana aveva tradotto in forme più accessibili per gli artisti medievali»105 (fig.
100). È anche vero però,che in questi esempi romanici,così come è visibi-
le il desiderio di replicare il prototipo,è altrettanto evidente, secondo il pare-
re di Serena Romano,«la perdita di rigore delle repliche»106, frutto di una
mentalità che «riduce gli elementi formali su un piano bidimensionale e che,
più specificamente poi per quanto riguarda le ‘impalcature’ decorative dei
cicli narrativi, rif iuta ogni elemento illusivo e prospettico per limitarsi all’u-
so di semplici fasce colorate che dividono fra loro le scene»107 fino a ridurre
la griglia prospettica ereditata dall’arte costantiniana ad un semplice sistema
di strisce colorate ben lontano dall’idea originaria, come si può vedere, per
esempio,nella chiesa di San Giovanni a Porta Latina, più volte chiamata a
confronto con gli affreschi di Galtellì (fig. 71). Si assiste pertanto,fra XII e
XIII secolo, a momenti di perdita dell’effetto tridimensionale originario, e
quindi di allontanamento dal modello iniziale tardoantico, alternati a
momenti di recupero e ripresa di questo legame. Per citare alcuni esempi,si
potrebbe qui ricordare il già menzionato ciclo di San Crisogono (ante
1071)108, quello presente a Rignano Flaminio nella chiesa dei Santi Abbondio
e Abbondanzio,quello presente nel transetto nord di San Pietro a Tuscania
dove si trovano colonne e fregi ad ovoli classicheggianti «eseguiti in forme
standardizzate (...) più o meno felici nell’effetto finale»109 e soprattutto il
sistema di inquadramento delle scene presente a Marcellina e a Ferentillo,
caratterizzato da un’elevatissima qualità pittorica nella resa di colonne, capi-
telli e architravi, per elencare poi momenti di allontanamento dal modello
iniziale come quello proposto dagli affreschi di San Giovanni a Porta Latina
e di Castro dei Volsci110 (fig. 75); l’esempio finale e più alto si ritroverà alla
fine del Duecento a Santa Cecilia in Trastevere e ad Assisi nella basilica di
San Francesco. Questo ciclico inabissamento dei modelli tardoantichi e il
loro riapparire, per usare ancora una volta le parole di Serena Romano,«sono
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fatti degni di nota,anche se non coincidono necessariamente (...) con i perio-
di storici di ‘r inascenze’ o almeno di revival classici»111; si può concludere
perciò che il dedurre una cronologia dello stile da singole divergenze da uno
schema di fondo «potrebbe essere pericoloso e risulterebbe poco preciso»112.

Diventa naturale, a questo punto,chiedersi come si collochino gli affre-
schi di Galtellì all’interno di questa successione di esempi. A mio avviso, le
maestranze attive nella cattedrale sarda ebbero a mente se non i grandi esem-
pi tardoantichi, almeno le versioni romaniche ad essi più fedeli (dal punto di
vista dell’inquadratura architettonica delle scene). Questo modello,però,
venne fortemente travisato, per l’inesperienza o la scarsa abitudine delle
maestranze a trattare un materiale così diverso da quello che componeva il
loro bagaglio di conoscenze (un fatto tanto più vero nel caso di maestranze
non romane),oppure per l’influsso di esempi vicini nel tempo,come quello
di San Giovanni a Porta Latina. Si giunse così ad un risultato che nelle inten-
zioni voleva essere simile a quello dei modelli tardoantichi (San Pietro su
tutti, forse anche per una esplicita richiesta del committente)113, come si può
evincere dal ricorso al sistema di fasce colorate/colonnine malamente esegui-
te, ma che nell’effetto finale, a causa dell’eliminazione degli architravi e
delle membrature orizzontali, risulta più simile a quello di San Giovanni a
Porta Latina, caratterizzato da semplici bande colorate, oppure a quello,più
tardo,di Castro dei Volsci114. Infine è da citare il fregio che corre nel sottotet-
to che, nel suo mescolare ai modelli italiani (Ferentillo su tutti),motivi geo-
metrici usuali nella scultura architettonica romanica sarda,giunge a risultati
ibridi di grande interesse.

5.5 Considerazioni finali
Un dato che salta immediatamente agli occhi è sicuramente rappresen-

tato dalla ripresa del modello della decorazione dell’antica basilica di San
Pietro a Roma; si tratta di un rif lesso che coinvolge tanto l’iconografia di sin-
gole scene, quanto la scenotecnica e l’organizzazione generale del ciclo pit-
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torico. Non si tratta, peraltro, di una pedissequa imitazione di un modello
aulico - sarebbe impossibile affermare ciò,dal momento che il modello ori-
ginale non è conosciuto,se non in minima parte - bensì di un lavoro di con-
taminazione di modelli diversi (in cui trovano spazio,comunque, anche ela-
borazioni originali), che include, non va dimenticato, anche esempi toscani
(la Crocen° 15) e sardi (gli affreschi di Saccargia), permettendoci così di
ipotizzare una stretta relazione fra due importantissime testimonianze della
pittura medievale sarda, Galtellì e Saccargia. Quest’ultimo fattore è molto
importante perché ci spinge ad indagare se, e in che modo,queste relazioni
possano estendersi anche all’altro ciclo pittorico medievale di recente sco-
perto in Sardegna, quello dell’antico possedimento camaldolese di San
Nicola di Trullas. Si verrebbe così a delineare meglio un panorama della pit-
tura romanica che fino a poco tempo fa era dominato da un’unica,isolata
rappresentanza,quella di Saccargia.

Nel suo rifarsi ai cicli pittorici umbro-romani che ripresero gli esempi
basilicali tardoantichi di Roma,il ciclo di Galtellì mostra,per quanto concer-
ne l’iconografia delle scene dell’Antico Testamento (quelle per le quali è
possibile instaurare un parallelo diretto) pochissime divergenze che riporta-
no in un solo caso alla tradizione bizantina,in altri due casi alla tradizione
derivante dalla Genesi Cotton, più diffusa nell’Occidente latino.

Si tratta di divergenze che non mutano l’impostazione fondamentalmen-
te ‘romana’dell’intero ciclo, ma che non vanno comunque sottovalutate in
quanto permettono di testimoniare l’eterogeneità dei modelli a disposizione
dell’équipe che lavoro a Galtellì,pur nel rispetto di un modello iconografico
ben preciso.

Il ciclo di Galtellì sembrerebbe dare una conferma indiretta di quel
modo di procedere delle botteghe pittoriche medievali ipotizzato da Ernst
Kitzinger per i mosaici di Monreale, specialmente per quanto riguarda il con-
cetto di ‘guide iconografiche’e per quanto concerne la diffusa attitudine alla
mescolanza di elementi provenienti da modelli diversi e da tradizioni diffe-
renti.
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LE MAESTRANZE E LA COMMITTENZA

6.1 Il cantiere
L’assenza di una relazione tecnica relativa al ciclo pittorico di Galtellì ci

impedisce di poter attingere a quelle informazioni che con tutta probabilità
saranno scaturite dall’attività di restauro, portata avanti dalla Soprintendenza
B.A.P.P.S.A.E. per le province di Sassari e Nuoro in occasione del rinveni-
mento delle pitture e della loro liberazione dallo scialbo che li ricopriva. 

Non resta che operare sulla scorta delle informazioni raccolte fino a
questo momento al fine di formulare delle ipotesi verosimili relative alla pro-
venienza e alla composizione delle maestranze che operarono nella cattedra-
le galtellinese, ricostruendo sulla base delle analisi fatte precedentemente
quale fosse la cultura visiva che informava il loro operato.

A proposito dell’organizzazione pratica del lavoro, si è già visto nel
capitolo precedente quale potesse essere, secondo la brillante analisi svolta
da Ernst Kitzinger a proposito dei mosaici di Monreale, il modo in cui veni-
vano utilizzati i modelli iconografici e come venissero piegati alle esigenze
specifiche di ogni bottega, in maniera tale da riuscire a declinare un model-
lo, che poteva essere lo stesso per tantissimi cicli pittorici o musivi, in manie-
ra ogni volta diversa, in una sorta di variazione nella continuità, tanto più
significativa se si pensa che, ancora in età romanica,per la raffigurazione di
storie tratte dal racconto biblico veterotestamentario (in particolare per le
storie della Genesi) si faceva uso di modelli iconografici elaborati in età
paleocristiana. Fermo restando quanto già detto in precedenza sull’uso e
sulla mescolanza delle diverse fonti iconografiche, bisogna aggiungere che,
per quanto riguarda i passi successivi nella realizzazione e composizione
delle raffigurazioni,un prototipo iconografico, anche quando seguito fedel-
mente, non determinava necessariamente «la maniera del suo rendimento,i
tipi facciali, i panneggi, i particolari dello sfondo,lo schema cromatico»1; il
prototipo forniva solo l’ossatura della composizione. Sempre secondo
Kitzinger, è possibile che tutti gli artisti attingessero ad un repertorio di dise-
gni normativi che era per tutti comune. «A questo repertorio ricorsero non
solo per aggiungere elementi secondari e accessori, ma addirittura per rive-
stire di “carne” l’ “ossatura” iconografica. In esso trovarono i tipi di figure, i
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motivi di panneggio, gli elementi architettonici ecc., con i quali eseguirono le
composizioni stabilite dalla guida pittorica»2. Kitzinger, poi, ipotizza l’esi-
stenza di due tipi di modelli,di natura totalmente diversa:da un lato le guide
iconografiche, di cui si è già parlato, e dall’altro una serie di formule standar-
dizzate, di campioni per motivi singoli, chiamati «libri di motivi», da utiliz-
zarsi per dissimulare ed appianare le incongruenze di stile altrimenti inevita-
bili; «sono queste formule» sostiene lo studioso «che ci fanno dimenticare le
origini varie dell’iconografia, e ad esse è dovuta in gran parte la coerenza e
l’unità dell’intera decorazione»3. Ciò significa che non esistevano in realtà dei
«libri che prefigurassero in miniatura il prodotto finale in tutti i suoi aspetti»4,
come erroneamente si potrebbe pensare utilizzando indiscriminatamente il
termine «libro di modelli»,ma due guide diverse che dovevano essere unite e
amalgamate fra loro senza dissonanze nel prodotto finale.

Quanto qui spiegato con l’ausilio dei ragionamenti fatti dal grande sto-
rico dell’arte tedesco,può,a mio avviso,essere applicato anche al caso spe-
cifico di Galtellì:anche qui,come si è visto,le maestranze si rifecero a guide
iconografiche di differente origine; a questa ossatura unirono un “r ivestimen-
to” sostanzialmente omogeneo che amalgamasse le esperienze stilistiche
portate dai diversi pittori che, a mio avviso, componevano la bottega di
Galtellì e che riversarono esperienze toscane delle croci dipinte ed esperien-
ze romane nell’impostazione delle figure nello spazio. Così si evitò quell’ef-
fetto ripetitivo (da non considerarsi necessariamente un elemento negativo)
nella resa dei volti, tipico delle figure della Croce n° 15 e, in misura minore,
anche di Saccargia. 

Il r isultato, quindi,nel complesso può dirsi uniforme e anche se un’ana-
lisi più dettagliata potrebbe rivelare delle normali differenze di mano,queste
non stridono nell’effetto generale di un ciclo pittorico in cui i volti dei per-
sonaggi, i particolari anatomici, i panneggi, gli sfondi e le cornici sono ben
armonizzati.

Un altro aspetto,strettamente legato al precedente, che andrebbe vaglia-
to a Galtellì,è rappresentato dalla ricerca dell’uso di sagome nella realizza-
zione pittorica. 

Questo tipo di ricerca si è affacciato solo recentemente nell’ambito degli
studi storico artistici ma ha portato, nel volgere di breve tempo a risultati
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notevoli5. I rilevamenti condotti su opere due-trecentesche come il ciclo pit-
torico dell’oratorio di San Silvestro nella chiesa dei Santi Quattro Coronati,
i dipinti e i mosaici della cappella del Sancta Sanctorum a Roma,le pitture
della cupola del Battistero di Parma e gli affreschi della basilica di San
Francesco ad Assisi,hanno messo in luce come, fra gli strumenti ampiamen-
te utilizzati nelle botteghe pittoriche per facilitare il lavoro, vi fossero le
sagome, costituite da modelli disegnati su carta o pergamena; questi succes-
sivamente venivano tagliati sia lungo il profilo esterno che all’interno, in
modo da poter riprodurre con facilità teste, corpi, partiti di pieghe, animali,
motivi vegetali, con un’infinita serie di variazioni, che permettevano di otte-
nere figure del tutto omogenee per forma e proporzione ma tuttavia apparen-
temente sempre diverse tra loro. Queste sagome, inoltre, potevano essere di
varie tipologie: sagome chiuse, aperte o semplici segmenti lineari replicati. 

Una scoperta di questo genere va a confermare quanto ipotizzato da
Kitzinger più di quarant’anni fa, in base alla semplice osservazione dei
mosaici monrealesi; oggi si può dire che ciò che veniva definito l’ossatura
della composizione, cioè lo schema iconografico, veniva realizzato grazie
all’uso delle sagome, sulle quali poi si operava la definizione stilistica e for-
male delle figure che venivano modificate nei particolari con l’aggiunta delle
barbe, la modifica del taglio degli occhi, il contorno del profilo esterno e così
via. Inoltre le figure realizzate tramite l’aiuto delle sagome potevano appari-
re diverse anche grazie all’abilità con cui queste ultime venivano collocate
sulla parete:diritte, più o meno inclinate, rovesciate o ribaltate. In tal modo
le sagome potevano servire tanto per la realizzazione di tipi maschili che di
tipi femminili, tali e tanti erano i modi in cui le figure potevano essere varia-
te dal punto di vista stilistico. Le sagome venivano applicate sull’intonaco
fresco dopo l’esecuzione dell’incisione diretta,fatta sullo strato preparatorio,
di motivi decorativi di vario genere e di altri elementi come le aureole.

Alla base di questo modo di procedere sta l’idea di un’immagine come
somma di parti, «l’idea di una figura scomponibile nei suoi elementi costitu-
tivi»6 di natura anatomica o morfologico-stilistica; spesso non c’è la replica
di un’intera figura,ma solo di singole parti, di un piccolo particolare o di un
semplice tratto di contorno. 
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È stato rilevato7 che la pratica dell’uso delle sagome, applicata talvolta
«con secchezza - come nel caso della cappella di San Silvestro ai SS. Quattro
(1246),dove il risultato sembra veramente un po’brutale - altre [volte] inve-
ce mascherato con maggiore souplesse»8, poté servire o per essere usata al-
l’interno della singola bottega per favorire la collaborazione degli aiuti, o «per
‘rubare’ in giro pezzi,figure, soluzioni compositive, elementi architettonici e
tenere in bottega una sorta di specimenche prima o poi poteva tornare utile»9,
specie per accontentare le esigenze del committente che, talvolta - lo attesta
una fonte trecentesca - poteva richiedere ad una bottega la realizzazione di
un’opera «modo et formadi un’altra»10. 

Lo studio delle fonti antiche ha permesso di riconoscere le sagome die-
tro i termini patroni e antibola (dal greco ανϑιβολα , termine che ricorre in
ambito bizantino). Inoltre l’analisi delle fonti, spesso di difficile interpreta-
zione, ha rivelato che il termine pertrahere spesso ricorrente, ha il significa-
to di ricalcare in positivo, ripassare su carta lucida i dipinti,creando un mo-
dello attinto direttamente dall’originale. Era una prassi probabilmente molto
in uso,che in età moderna è attestata in maniera più sicura dalle fonti, che ci
insegnano come fosse normale per i pittori inviare i garzoni di bottega a ri-
portare su carta lucida i dipinti per loro conto. 

È solo di recente che si è risvegliato l’interesse verso l’organizzazione
del lavoro nelle botteghe pittoriche medievali e l’analisi degli strumenti da es-
se utilizzati, nonostante già negli anni Cinquanta si fosse fatta una casuale sco-
perta: il r itrovamento,dentro una buca pontaia,di una sagoma cartacea di una
mano,un ritrovamento avvenuto durante i lavori di restauro degli affreschi
dell’abbazia di Pomposa11. Solo negli anni Ottanta,un primo importantissimo
studio sugli affreschi dell’oratorio di San Silvestro nella chiesa dei Santi Quattro
Coronati a Roma12 ha aperto la via a questo genere di ricerche basate, inizial-
mente, su rilievi fatti su acetato, in scala 1:1,delle porzioni interessate degli
affreschi; queste ricerche successivamente si sono evolute grazie all’uso del-
le tecniche informatiche al fine di raggiungere con il computer gli stessi risul-
tati ottenibili, con più fatica, tramite rilievi diretti sulle opere13. 
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Fondamentale, nell’ambito di un’impresa artistica,è il ruolo del commit-
tente, in special modo se si tratta di un’opera di grandi proporzioni destinata
ad essere fruita da un grande numero di persone. Gli aspetti relativi alle ca-
ratteristiche dei committenti e al ruolo svolto dalla pittura in età medievale,
verranno esaminati, per il caso specifico di Galtellì,nel paragrafo seguente.
Quello che qui ritengo importante sottolineare è il rapporto esistente con le
maestranze che, sebbene occupassero socialmente un ruolo non di primo pia-
no, e venissero considerate alla stregua di semplici artigiani, non dovevano
essere totalmente prive di cultura, come sostiene Paul-Henri Michel quando
afferma che dall’“eccesso di modestia”dei pittori anonimi di questo periodo
non si deve dedurre di necessità l’umiltà della loro condizione e l’indigenza
della loro cultura. 

È molto probabile che queste maestranze abbiano lavorato sotto la dire-
zione e il controllo di guide illuminate. É possibile dire che spesso i pittori
beneficiarono della formazione cristiana intellettuale e tecnica impartita dai
committenti,uomini di Chiesa,con cui avevano a che fare. E da questa col-
laborazione nasceranno le parole, tratte dai testi sacri, che, scritte su cartigli,
punteggiano qua e là le figurazioni dipinte in funzione esplicativa. Così a
Saccargia, nel libro tenuto in mano dal Cristo Pantocrator nel catino absida-
le, si leggono le parole: Ego sum alfa et (omega) primus et novissimus ini-
tium et finis; mentre a Galtellì in un cartiglio frammentario dipinto nella con-
trofacciata, si possono leggere le lettere [...]TI PATRI [...]VM , interpretate
dubitativamente, lo si è visto14 come un riferimento al passo evangelico di Mt
XXV, 34.

Alla luce di quanto detto finora si può provare, nonostante la carenza di
dati sicuri, ad avanzare qualche ipotesi sulla composizione delle maestranze
e sulla loro provenienza,sulla sola base dei dati forniti dall’analisi storico-
artistica, riservandoci di verif icare successivamente quanto detto,con la
ricerca di eventuali corrispondenze sul piano storico. 

Anche per gli affreschi di Galtellì,a mio avviso,si può pensare all’even-
tualità dell’uso di sagome, utilizzate per abbreviare il lavoro e rendere più
snella la realizzazione di alcune parti della decorazione come le fasce orna-
mentali che separano i due registri nelle pareti, o altri motivi decorativi; non
è neanche da escludere l’eventualità dell’uso di sagome per la resa dei volti,
alcuni dei quali già alla semplice osservazione sembrano molto simili per
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forma e dimensioni e ritornano più volte nel ciclo sia per rendere i personag-
gi maschili sia per quelli femminili. Già Renata Serra ha ipotizzato l’even-
tualità di un passaggio di sagome dalla bottega di Saccargia a quella di
Galtellì15, rilevando le diverse analogie che anche in questa sede sono state
messe in luce dettagliatamente, a livello sia dei particolari ornamentali (la
fascia a fiori quadripetali su tutte),sia della resa delle fisionomie e dei pan-
neggi.

Si potrebbe anche pensare che, data la diffusione della pratica di ‘luci -
dare’ gli affreschi per riprendere da altri cicli pittorici figure o soluzioni com-
positive di vario genere, ciò potrebbe essere stato effettuato anche dalle mae-
stranze di Galtellì nei confronti degli affreschi di Saccargia. Questo portereb-
be a postulare l’assenza di un rapporto diretto fra le maestranze dei due cicli
pittorici sardi perché,magari, i pittori di Galtellì si limitarono a riprendere da
Saccargia dei modelli compositivi, copiandoli nelle sagome, per poi riappli-
carli puntualmente nella loro creazione artistica. 

Tuttavia ci sono altri elementi che ci permettono di spingere oltre il
legame fra i due cicli pittorici sardi fino ad arrivare a sostenere, invece, la
possibilità concreta di un passaggio di uno o alcuni pittori dal cantiere di
Saccargia a quello di Galtellì,nei momenti immediatamente successivi alla
chiusura del cantiere pittorico dell’abbaziale logudorese. 

Tale fatto ci porta ad ipotizzare una datazione del ciclo di Saccargia vici-
na alla fine del secolo XII,in anni molto vicini,cioè,a quelli dell’apertura
del cantiere galtellinese; una datazione, peraltro, ampiamente confermata
dall’analisi formale che, dati i legami del ciclo di Saccargia con la cultura
artistica umbro-romana e, in particolare con quella toscana delle croci dipin-
te16, porta,a mio avviso,a rif iutare la datazione attorno al 1116 recentemen-
te proposta17. Gli elementi che porterebbero a postulare un passaggio di mae-
stranze dal cantiere pittorico di Saccargia verso quello di Galtellì sono forni-
ti in particolare da due elementi.

Il primo sarebbe la presenza di quello stesso modo di modellare i volti
dei personaggi che, come si è già visto,a Galtellì si ritrova nelle due madri
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e nei soldati di Erode nella Strage degli innocenti, in Adamo ed Eva nelle
scene del Peccato e della Cacciata e, infine, nei personaggi di Caino e Abele
nella scena del Sacrificio o delle Offerte al Signore18. Questo modo di model-
lare i volti corrisponde a quello più diffuso a Saccargia19 e poiché è caratte-
rizzato da una resa dei particolari fisionomici del viso in maniera sintetica e
rapida,con tratti veloci e scarsa attenzione per la costruzione plastica20, segna
uno stacco di tipo qualitativo rispetto agli altri modi di costruire i volti pre-
senti a Galtellì che sono invece più attenti alla resa plastica esaltata da
ombreggiature e lumeggiature21. Il secondo elemento,sia pure marginale, che
permetterebbe di provare un passaggio di maestranze da un cantiere all’altro
è dato dalla raffigurazione del personaggio che a Galtellì compare in due
scene:nella Strage degli innocenti, nelle vesti dello sgherro di Erode vestito
in cotta di maglia, e nella scena raffigurata nel registro inferiore della parete
destra, interpretata dubitativamente come la Sommersione del faraone dalle
acque del Mar Rosso, nel personaggio dipinto in primo piano all’estrema
destra. Questo personaggio, sempre raffigurato di profilo e munito di un paio
di lunghi baffi ‘alla turca’, e probabilmente realizzato grazie all’uso di una
sagoma,è molto simile, per le caratteristiche somatiche, ad un personaggio
presente in alcuni riquadri del tabellone della Croce n° 15 e anche lì sempre
ritratto di profilo22; è possibile che tale ‘tipo’ sia stato copiato dalla croce
pisana da uno dei pittori attivi sia a Saccargia che a Galtellì,il quale eviden-
temente, conosceva direttamente la croce dipinta23 e a partire dalle scene del
tabellone della croce elaborò la sagoma del personaggio baffuto ritratto di
profilo, poi impiegata soltanto a Galtellì. 

Anche altri elementi di dettaglio, come il motivo ad intreccio o la colo-
razione bianca e rossa che orna i gambali del centurione e di Longino nella
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scena della Crocifissione, sono presenti tanto a Galtellì che a Pisa,nella
Croce, ma non a Saccargia; con un ragionamento analogo al precedente si
potrebbe sostenere che tali dettagli decorativi furono copiati da uno dei pit-
tori di Saccargia che li riportò in un «libro di motivi» ma non lo utilizzò nel-
l’abside dell’abbaziale logudorese, meno ricca di episodi narrativi24, ma a
Galtellì, dove il più ampio respiro della decorazione, estesa su tre pareti (e
probabilmente anche nell’abside e nell’arco frontale) fornì l’occasione di
reimpiegare quel dettaglio ornamentale nella stessa scena da cui era stato
copiato a Pisa. È inoltre da tenere in considerazione la possibilità che tale pit-
tore abbia copiato dalla Croce n° 15 l’intero schema della scena,dall’ossa-
tura iconografica, ai motivi ornamentali,fino alle scelte cromatiche, riprese
molto da vicino25. Non si può pensare in questo caso ad un utilizzo di sago-
me, date le diverse dimensioni delle due scene a Pisa e a Galtellì e il diverso
medium utilizzato, e ritengo altrettanto difficile ipotizzare un passaggio
diretto di maestranze da Pisa a Galtellì dato che l’analisi complessiva delle
analogie rilevate a livello dei dati formali non permetterebbe di spiegare tali
contatti se non ipotizzando il passaggio intermedio di Saccargia.

Il pittore (o i pittori) provenienti da Saccargia riportarono nei loro «libri
di motivi» una serie di altre soluzioni compositive, probabilmente tratte dalla
Croce n° 15 ed applicate, per la maggior parte, tanto a Saccargia che a
Galtellì. Ricollegandoci alla descrizione, fatta precedentemente, di questi
elementi comuni ai due cicli pittorici sardi e alla croce dipinta pisana,alla
quale si rimanda per l’elenco completo26, si può affermare, in sintesi,che a
Galtellì vennero ripresi alcuni schemi iconografici (la Crocifissione) e,
soprattutto, diversi motivi compositivi visibili nella presenza di simili ‘tipi
fisionomici’ con relativi sottotipi (il ‘tipo’ barbuto anziano,il ‘tipo’dell’uo-
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mo adulto barbuto bruno, e, infine, quello del giovane senza barba,con i
capelli a calotta); nelle analoghe risoluzioni per la resa dei panneggi e delle
maniche delle vesti (il panneggio lunettato, l’or lo ondulato, reso con un trat-
to grosso e marcato, il panneggio delle maniche reso con un sistema di fitte
pieghe irregolari o con un sistema di linee parallele che piegano ad angolo
retto all’altezza del bordo), oltre che nell’adozione del ‘pallio bicolore’.
Infine anche le soluzioni scelte per rendere le architetture vennero probabil-
mente copiate da quelle adottate nella croce dipinta pisana e riutilizzate sia a
Saccargia che a Galtellì dopo un processo di reinterpretazione che banalizzò
quel movimentato tentativo di resa spaziale che si era affacciato nella Croce,
appiattendo il tutto in una resa completamente bidimensionale, dovuta pro-
babilmente ad una mancata comprensione da parte dei pittori che operarono
in Sardegna. 

Vennero probabilmente ripresi, pertanto,nel passaggio da Saccargia a
Galtellì, sia le sagome27, sia alcuni di quei mezzi che Ernst Kitzinger imma-
ginò facessero parte del bagaglio abituale delle botteghe pittoriche:le «guide
iconografiche» e i «libri di motivi». Si può concludere pertanto che il pas-
saggio di alcuni schemi iconografici e soluzioni compositive da una sponda
all’altra del Tirreno avvenne, nell’arco di pochi anni a cavallo fra il XII e il
XIII secolo,secondo questa sequenza:Pisa-Saccargia-Galtellì. 

La costruzione plastica di volti e panneggi, ben visibile a Galtellì,allon-
tana,però,questo ciclo da quello di Saccargia e dalla Croce n° 15, dove,
tanto la costruzione dei volti, quanto le fisionomie erano date dalla ripetizio-
ne seriale di un modulo standard. Se già a Saccargia si può riscontrare una
certa tendenza alla variazione di questo modulo,ancora però solamente
abbozzata,a Galtellì si assiste ad una maggiore variazione dei tipi fisionomi-
ci e, fatto ancora più importante, ad una diversificazione della costruzione
dei volti in maniera più plastica e più complessa di quella adottata a
Saccargia, dove i volti vengono disegnati con poche linee e tratti veloci in
maniera sintetica e rapida. A Galtellì, inoltre, mancano quasi del tutto,ecce-
zion fatta per due sole scene, i gruppi compatti che presentano file sovrappo-
ste di personaggi rappresentati in modi più o meno identici,in favore di
scene composte da pochi, essenziali personaggi.

Questi modi compositivi ripresi,per il tramite di Saccargia, dalla croce
dipinta pisana,a Galtellì però passarono attraverso il filtro di una cultura pit-
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torica diversa che, sulla scorta degli esempi prodotti a Roma e nell’area
umbro-romana nella seconda metà del XII secolo (in particolare sul finire di
questo periodo) cercò di riadattare e rileggere il portato di queste esperienze
pittoriche sardo-pisane, in funzione di una resa monumentale tipicamente
romana e di una costruzione plastica di volti e panneggi che, in quegli stessi
anni,aveva espresso i suoi risultati migliori nei cicli di San Giovanni a Porta
Latina a Roma e di San Pietro in Valle a Ferentillo, in Umbria. Il tono gene-
rale della composizione è improntato alla ricerca di una dimensione monu-
mentale che informa di sé tutto il ciclo, caratterizzata, come si è visto28, da
un particolare modo di inserire le figure e gli sfondi all’interno del riquadro;
secondo tale principio, bene analizzato da Guglielmo Matthiae a proposito
degli affreschi di San Giovanni a Porta Latina29, la figura umana viene svi-
luppata «per quanto le reali dimensioni dello scomparto permettono»30; inol-
tre gli sfondi architettonici si riducono ad un semplice apparato decorativo
quasi privo di rapporto con la scena narrata,ma unicamente volto a scandire
lo spazio. 

Si tratta di un dato molto importante che allontana Galtellì da Saccargia,
più vicina,da questo punto di vista,all’impostazione delle scene della Croce
n° 15.

Considerando inoltre quanto detto a proposito dell’analisi iconografica
e dei suoi legami molto forti con il modello della decorazione della basilica
di San Pietro a Roma - visibili tanto nelle scene figurative quanto in un ele-
mento solo apparentemente minore quale il sistema di suddivisione dei
riquadri - e considerando che il modello vaticano fu probabilmente alla base
dello schema adottato a Galtellì,come in moltissimi altri cicli romano-lazia-
li, e ricordando anche quanto detto a proposito dei legami con le Bibbie
atlantiche di produzione romana si può dedurre che a Galtellì,a fianco del
pittore (o dei pittori) che provenivano dal cantiere di Saccargia e introdusse-
ro quegli elementi di cultura pisana,lavorò, in posizione gerarchicamente
superiore un capobottega proveniente da Roma,o dal Lazio. Questi conosce-
va molto probabilmente la decorazione delle basiliche apostoliche romane
così come, forse, la decorazione della Bibbia del Pantheon31 (il manoscritto
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atlantico più vicino alla pittura romana del tardo XII secolo),o di un codice
ad esso molto vicino; quindi portò a Galtellì la sua cultura figurativa di matri-
ce umbro-romana,insieme ad un certo numero di ‘aiuti’ e di strumenti tecni-
ci quali sagome, guide iconografiche (probabilmente recanti il modello della
decorazione della basilica di San Pietro, o qualcosa di molto simile) e libri
di motivi i quali si unirono e si incrociarono con gli strumenti portati dagli
artisti, presumibilmente locali,che provenivano dal cantiere di Saccargia e
che, magari, erano in possesso di guide iconografiche recanti modelli di
estrazione differente. Questo incontro diede così origine al risultato che
ancor oggi, sia pure solo parzialmente, possiamo vedere. 

Cercheremo adesso di capire quali circostanze storiche possano aver
portato in Gallura delle maestranze romane.

6.2 La politica di papa Innocenzo III e i r apporti con
il giudicato di Gallur a 

Un tentativo di inquadramento storico degli affreschi, volto a ricercare
nella documentazione medievale eventuali testimonianze, dirette o indirette,
dell’ordine di committenza o della realizzazione effettiva del ciclo di affre-
schi, può essere operato soltanto con un criterio di ‘selezione cronologica’,
realizzabile solo sulla base dell’analisi storico-artistica. Gli affreschi infatti,
non forniscono elementi esterni di datazione quali potrebbero essere un’i-
scrizione dipinta o graffita sulla parete, recante una data, né tanto meno ne
fornisce l’architettura dell’una o dell’altra “cattedrale”, quella incompiuta e
quella affrescata, di cui si è parlato nei capitoli iniziali32; anzi,al contrario,
come è stato scritto più volte negli studi sull’architettura delle due cattedrali
galtellinesi33, proprio la precisazione della datazione degli affreschi avrebbe
permesso di sciogliere le riserve ancora presenti sulle diverse fasi di utilizzo
(effettivo o solamente progettato, come nel caso della costruzione rimasta
incompiuta) delle due cattedrali34. La datazione fin qui avanzata nei pochi
studi esistenti sulle pitture di Galtellì ha fornito, come indicazione cronolo-
gica generica,un riferimento al periodo compreso fra la metà del secolo XII
e la metà del XIII,con preferenza per gli anni a cavallo fra i due secoli35. 
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L’analisi storico-artistica degli affreschi, basata su confronti di tipo sia
iconografico sia stilistico con opere di diverso genere (affreschi, miniature,
croci dipinte) ha messo in evidenza alcuni aspetti importanti:il r iferimento al-
la cultura umbro-romana,che, pur nella molteplicità delle sue manifestazio-
ni, dev’essere vista come un termine di confronto sicuro; l’adesione a quello
stile romano monumentale, che trova negli affreschi di San Giovanni a Porta
Latina un esempio qualitativamente elevato,uno stile i cui estremi cronologi-
ci sono incerti, ma che è sicuramente attestato alla fine del XII secolo e trova
un suo antecedente nel campo della miniatura con la decorazione della Bibbia
del Pantheon36. Un altro elemento di sicura importanza scaturito dall’analisi
fin qui svolta, è il riferimento alla cultura pittorica romanica pisana e sarda,
riscontrabile nelle affinità con due opere: la Croce n° 15 e gli affreschi di
Saccargia,espressione di due modi molto simili di partecipare alla cultura um-
bro-romana diffusa in tutta l’Italia centrale, e, a quanto sembra adesso,anche
in Sardegna; infine, la vicinanza iconografica al modello di San Pietro in
Vaticano (pur muovendosi all’interno di una certa autonomia),almeno come
possiamo vederlo noi oggi, ovverosia rif lesso (e certamente rielaborato alme-
no in parte) nei cicli pittorici umbro-romani che ne copiarono il programma,
quegli stessi cicli pittorici, o per lo meno una gran parte di essi,con i quali
Galtellì manifesta le forti affinità stilistiche di cui si è detto sopra.

Le indicazioni qui sintetizzate, che l’analisi storico-artistica ci ha forni-
to,portano ad orientarci, per quanto riguarda la cronologia degli affreschi, ver-
so un periodo compreso fra la fine del XII e l’inizio del XIII secolo,confer-
mando così le ipotesi avanzate preliminarmente dagli studiosi che si sono oc-
cupati degli affreschi negli anni passati. Ciò che qui si cercherà di fare, con-
siste nel controllare se questi dati possano essere suscettibili di una conferma
proveniente dalla documentazione relativa alla Sardegna medievale, in parti-
colare quella relativa al giudicato di Gallura e alla diocesi di Galtellì fra XII
e XIII secolo.

Il quadro storico relativo alle vicende interne del giudicato di Gallura non
ci consente di chiarire più di tanto la questione; come si sa,infatti, fra tutti e
quattro i giudicati, quello di Gallura,entro i cui confini si trovava in età me-
dievale il centro di Galtellì con la sua diocesi37, è quello per il quale minore è
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la documentazione e, di conseguenza,la quantità di informazioni a nostra di-
sposizione, almeno fino agli ultimi anni di vita del regno,quando venne con-
trollato dai Pisani.

Un recente studio di Corrado Zedda38 ha permesso di ampliare le cono-
scenze sulla storia di questo giudicato sardo,soprattutto per quanto riguarda
alcuni aspetti dell’economia,con la messa a fuoco di un concetto-chiave:
l’importanza strategica rivestita dalla Gallura nell’ambito delle rotte mediter-
ranee battute da Pisa,che trovò negli scali galluresi (in particolare in quello
di Orosei,gestito,fin dal 1173 almeno,da un funzionario statale, il maiore
de portu) un prezioso punto d’appoggio. Bisogna dire, però,che la più gran-
de quantità di dati che sono emersi dalle ricerche d’archivio effettuate dallo
studioso riguarda i secoli XIV-XV, cioè l’età post-giudicale.

Neanche l’analisi dei rapporti con Pisa,con la quale è più che probabi-
le immaginare dei contatti anche dal punto di vista culturale-artistico (con-
tatti del resto ampiamente testimoniati già da alcuni secoli in tutta la
Sardegna,specialmente per quanto riguarda l’architettura ecclesiastica),for-
nisce delle chiarif icazioni in merito. È appurata,anche per quanto riguarda il
giudicato di Gallura, l’esistenza di un’alleanza mercantile con Pisa,stipula-
ta nel 1131 dal giudice Comita Spanu e mai più abbandonata; ma gli anni che
qui ci interessano,quelli compresi fra i secoli XII e XIII,sono caratterizzati
da forti contrasti e risultano pertanto difficili da interpretare in relazione ad
una politica culturale. 

Un aiuto senz’altro maggiore viene fornito dall’analisi dei documenti
relativi ai rapporti fra il giudicato di Gallura e la Santa Sede, in quegli anni
rappresentata al suo massimo livello da papa Innocenzo III (1198-1216). È
un altro recente studio,questa volta di Mauro G. Sanna39, a fornire maggiori
delucidazioni sui rapporti che intercorrevano fra la Sardegna e il papato, gra-
zie anche alla diffusione di alcuni documenti cartacei manoscritti, recente-
mente scoperti e pubblicati40, rinvenuti sotto forma di minute presso
l’Ar chivio capitolare di Anagni. La documentazione studiata e raccolta dallo
studioso ricopre solamente quindici dei diciannove anni del pontificato di
Innocenzo III, ma il numero più consistente riguarda gli anni centrali, quelli
dal 1202 al 1208 (53 documenti in tutto,pari al 75% dei documenti totali). 
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Dall’analisi di questi documenti,composti da lettere corredate di data-
zione topica si può,inoltre, evincere che l’epistolario “sardo” di Innocenzo
III doveva essere molto più ampio di quello pervenutoci, poiché in molti
documenti si fa riferimento ad altre lettere inviate o ricevute, inerenti la poli-
tica della Sardegna (è stato calcolato un totale di 147 documenti,includendo
anche quelli non pervenutici materialmente ma noti per via indiretta). La
documentazione innocenziana costituisce la maggioranza assoluta delle fonti
riguardanti la Sardegna disponibili per quel periodo,ed è pertanto una fonte
preziosissima,la cui importanza travalica,come si vedrà tra breve, l’ambito
specifico della storia della Chiesa. 

Uno degli assi portanti della politica innocenziana era costituito dal per-
seguimento dell’ampliamento del potere pontificio e dall’affermazione della
sua superiorità su quello imperiale, sulla base di una concezione teocratica,
che nella pratica veniva svolta per mezzo della cosiddetta politica “delle ricu-
perazioni”, consistente nel “recuperare” quei territori che il papato voleva
porre sotto la sua influenza in maniera diretta,rivendicandoli a proprio tito-
lo con varie denominazioni41 e a partire da differenti basi giuridiche. È pos-
sibile che, come base per i suoi vantati diritti sull’isola, Innocenzo III pen-
sasse alle donazioni carolinge, così come fece per l’Esarcato e i possedimen-
ti di Matilde di Canossa; il papa però non lo dichiarò mai ed è possibile che
i vaghi riferimenti a donazioni imperiali avvenute in anni lontani si inseris-
sero all’interno di una tradizione plurisecolare che nel suo complesso forma-
va la base giuridica delle rivendicazioni pontificie42. Un esempio di questo
modo di agire, finalizzato a garantire una più salda base al Patrimonio di San
Pietro si poté vedere nell’Italia centrale, dove Innocenzo III seppe approfit-
tare del crollo del potere imperiale, dopo la morte di Enrico VI, «per riesu-
mare le antiche pretese del papato, che furono estese dal Lazio alle Marche,
al Ducato di Spoleto,e alla Tuscia»43. Anche la Sardegna entrò ben presto
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nelle mire pontificie; nel fare ciò Innocenzo si riallacciò alla politica di alcu-
ni suoi predecessori, Alessandro III e Lucio III, i quali in almeno due occasio-
ni (nel 1165 e nel 1183) cercarono di opporsi alle ingerenze di Pisani e
Genovesi all’interno della politica giudicale sarda,ritenendole troppo perico-
lose, anche perché talvolta avallate dall’Impero, e reagirono ricordando alle
parti in causa l’appartenenza dell’isola al Patrimonio di San Pietro. Ciò che
però contraddistinse l’operato di Innocenzo III da quello dei suoi predecesso-
ri fu «la costante energia con la quale rivendicò e cercò di rendere concreti i
suoi diritti di signore feudale, e nessuno,né l’imperatore, né Pisa,né Genova,
né gli stessi giudici opposero mai resistenza giuridica alle sue pretese»44.

I primi contatti fra Innocenzo III e la Sardegna sono documentati fin dal
1198,suo primo anno di pontificato, anno in cui il pontefice riconfermerà i
privilegi di cui l’arcivescovo di Pisa godeva fin dal 113845; non passerà però
molto tempo prima che si sviluppino forti contrasti con Pisa che finiranno col
rovesciare un’alleanza durata per gran parte del XII secolo. Fra il 1198 e il
1200, infatti, alla morte del giudice di Gallura Barisone, il marchese di
Massa,Guglielmo,giudice di Cagliari con il nome dinastico di Salusio IV, e
alleato dei Pisani,decise di invadere il giudicato di Gallura: rapì Odolina,
moglie del giudice, e la figlia Elena,minorenne e portatrice di titolo, per
destinarla al matrimonio con suo cognato,Guglielmo Malaspina,e poter così
allungare le mani anche sul giudicato di Gallura. Questi eventi non passaro-
no certo inosservati all’attenzione di Innocenzo III che decise in breve di
agire in maniera concreta per arginare il potere di Pisa in Sardegna e, vice-
versa,aumentare quello del papato, sancendo così la fine di quelli che sono
stati definiti come gli «anni d’oro» della legazia di Pisa in Sardegna46. Il
primo strumento del quale il papa si servì fu la scelta di un alleato fra i
regnanti dell’isola che individuò nel giudice di Torres Comita de Lacon-
Gunale, a sua volta in cerca di protezione politica dal pericolo rappresentato
da Guglielmo di Massa,che minacciava da vicino il giudicato di Torres. In
aggiunta, Innocenzo esercitò un controllo più diretto nello stesso giudicato
turritano,inviando Biagio di Torres,suo uomo di fiducia,a ricoprire la cari-
ca di arcivescovo di Torres,a partire dal 1203,bocciando così la proposta
avanzata dall’arcivescovo pisano Ubaldo e facendo svolgere di fatto, a
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Biagio, «tutte le funzioni consuetudinariamente spettanti sino ad allora al
legato pontificio, l’arcivescovo di Pisa»47; Biagio di Torres rappresentava,
insomma,la longa manusdi Innocenzo III sulla Sardegna. 

Queste decisioni portarono subito dei buoni risultati, dal momento che,
già nello stesso anno 1203,in settembre, Guglielmo di Massa rinunciò a por-
tare avanti il suo progetto di far sposare l’erede al trono di Gallura con un suo
cognato, di modo che Elena potesse sposare una persona che fosse gradita al
pontefice. 

Ma l’azione di Innocenzo non si fermò a questo; il secondo strumento
utilizzato dal papa per estendere il proprio controllo sull’isola era rappresen-
tato da un documento,affidato all’arcivescovo Biagio, che conteneva un «for-
mat specifico da far firmare ai giudici, che si sarebbero legati così alla Sede
apostolica con un atto feudo-vassallatico»48; quest’ultima strategia rappresen-
ta un po’il salto di qualità operato da Innocenzo III nelle sue rivendicazioni
di sovranità sulla Sardegna rispetto a quanto era mai stato fatto dai pontefici
precedenti; nel fare questo Innocenzo fu però più morbido nei confronti del
giudice di Cagliari Guglielmo di Massa,poiché voleva evitare a tutti i costi
uno scontro diretto,temendone la forza militare. Fu più risoluto,invece, nei
confronti dell’arcivescovo di Pisa con il quale sorsero dei forti attriti, che il
papa risolse togliendogli non solo la legazia sull’isola (ovverosia il titolo di
legato per la Santa Sede in Sardegna) e i titoli primaziali,ma forse anche il ti-
tolo arcivescovile.

Il terzo, importantissimo,strumento di controllo utilizzato da Innocenzo
III è rappresentato dalla politica matrimoniale, esplicitata nelle pressioni fat-
te per far sì che uomini di sua fiducia,tramite un matrimonio con esponenti
delle case regnanti locali,arrivassero ad occupare posizioni-chiave per il con-
trollo della politica dell’isola. Una politica certo non nuova,ma ampiamente
praticata da Pisani e Genovesi che già all’epoca ricoprivano le cariche di giu-
dici, come nel caso dello stesso Guglielmo di Massa. Si è già accennato al
problema di successione dinastica sorto nel regno di Gallura attorno all’anno
1200,quando,morto il giudice Barisone, rimaneva sola e senza marito la gio-
vane figlia portatrice di titolo,Elena:chiunque l’avesse sposata,avrebbe per-
tanto occupato il trono gallurese in qualità di giudice; ovvio, perciò, lo scate-
narsi degli interessamenti e delle rivalità reciproche fra i regnanti sardi e del-
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la penisola. Per cercare di sfruttare questa ingarbugliata situazione a proprio
vantaggio, Innocenzo si mosse dapprima con grande cautela,tastando il ter-
reno per evitare di imporre la propria autorità in una maniera troppo brusca
che avrebbe causato il malcontento di tutte le parti in causa:già dal 1203,an-
no in cui invia in Sardegna Biagio, l’arcivescovo di Torres da lui nominato,
scrive ai giudici sardi al fine di indurli a prestare giuramento di fedeltà al nuo-
vo vescovo, ricordando loro, al contempo che la Sardegna è sottoposta alla
Sede apostolica sia dal punto di vista spirituale che temporale; affida,inoltre,
a Biagio il compito di informare i giudici sardi sulle sue intenzioni riguardo
al futuro matrimonio di Elena di Gallura49.

Contemporaneamente, tanto Guglielmo Malaspina,cognato del giudice
di Cagliari Guglielmo di Massa (successivamente ritiratosi), quanto Ithocor,
fratello del giudice di Torres,Comita,avevano avanzato le proprie proposte
di matrimonio nei confronti di Elena di Gallura. Innocenzo,dal canto suo,cer-
ca prima di tutto di non scontentare nessuno,tentando di appianare i conten-
ziosi esistenti fra i giudicati confinanti di Torres e di Gallura per questioni ter-
ritoriali e affermando di cercare, per la successione al trono di Gallura, una
soluzione che non turbi l’ordine politico-istituzionale dell’isola e riuscendo
allo stesso tempo a far desistere dalle loro intenzioni tanto Ithocor, poiché le-
gato ad Elena da un rapporto di stretta parentela,che Guglielmo Malaspina.
Elena,dal canto suo dichiara ad Innocenzo III di volersi rimettere alle sue de-
cisioni per quanto riguarda il proprio matrimonio50. 

A questo punto,nel 1204,Innocenzo decide di esporsi più apertamente:
innanzitutto scrive ad Elena,alla madre Odolina,all’arcivescovo di Cagliari,
Ricco,molto vicino all’arcivescovo di Pisa,e ai vescovi e nobili della Gallura
- sempre ricordando loro che il defunto giudice gallurese aveva deciso,in pun-
to di morte, di affidare la sua terra alla tutela papale - per informarli del fatto
che si sta occupando in prima persona della questione del matrimonio di Elena
di Gallura al fine di trovare una persona gradita a tutti i giudici dell’isola e
chiede più volte che il vescovo di Civita venga inviato a Roma per prendere
accordi in merito alla questione. È singolare come di lì a poco,nella docu-
mentazione, questo vescovo di Civita scompaia (probabilmente non si incon-
trò mai col papa) per lasciare spazio al vescovo di Galtellì,Magister51, del qua-
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le si richiede, in una lettera inviata il 14 marzo del 1206 all’arcivescovo di
Pisa,Ubaldo,la scarcerazione immediata: i Pisani,a quanto si evince, aveva-
no imprigionato il vescovo galtellinese per impedirgli di recarsi dal pontefi-
ce; fa inoltre pressione affinché Magister venga confermato come vescovo di
Galtellì nonostante sia di natali illegittimi. Evidentemente quest’ultimo ven-
ne preferito a quello di Civita da parte di Innocenzo III. Il pontefice poteva
così portare avanti la successiva e decisiva mossa:la proposta fatta ad Elena
di Gallura di contrarre matrimonio con un suo cugino,Trasmondo di Segni52.
Nell’arco dell’anno 1206,sempre tramite la persona di Magister, vescovo di
Galtellì,Elena invia al pontefice un giuramento matrimoniale, avallato dalla
madre, a favore del cugino del papa,ed esorta Innocenzo III ad inviare costui
in Sardegna al fine di portare a termine le nozze, in un clima politico che, al-
meno per quanto riguarda l’isola,sembra pacificato. Innocenzo si decise per-
ciò ad inviare Trasmondo in Gallura,dopo aver ringraziato tutti gli altri giu-
dici per la devozione e la fede dimostratagli; Trasmondo giunse in Sardegna,
ma Elena decise all’ultimo momento di rinunciare a quel matrimonio addu-
cendo scuse che nascondevano molto probabilmente le pressioni del pisano
Lamberto Visconti,che portò avanti la sua proposta di matrimonio riuscendo
nell’intento e causando la violenta reazione del pontefice che, venuto a sape-
re a cose fatte del matrimonio di Elena di Gallura con il nobile pisano,entro
la fine del 1206,scomunicò sia Lamberto che Elena che la madre di lei,Odolina.

Importa sottolineare oltre al sicuro legame fra il giudicato di Gallura e la
Santa Sede, anche il rapporto che si instaurò fra Innocenzo III e il vescovo di
Galtellì,che ad un certo momento venne preferito, se così si può dire, a quel-
lo di Civita, tanto da diventare il suo diretto intermediario, per gestire una fac-
cenda così delicata dalla quale potevano risultare mutati gli equilibri politici
della Sardegna in favore della Santa Sede. E questo è un fatto da rimarcare se
si pensa che Innocenzo aveva già sull’isola i suoi uomini di fiducia,da lui di-
rettamente inviati, primo fra tutti l’arcivescovo di Torres,il quale, sia pur da
più lontano,avrebbe potuto seguire comunque la vicenda53.
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In quest’ottica è immaginabile la politica culturale che Innocenzo avreb-
be potuto seguire, in Sardegna come altrove:una politica tesa a ribadire l’au-
torità sovrana della Chiesa romana nel mondo,sopra qualsiasi forma di pote-
re laico,in maniera sicura e pacata. Un esempio del rif lesso che poté avere
nell’arte la politica culturale innocenziana è riscontrabile negli affreschi pre-
senti nella chiesa di San Silvestro a Tivoli. Questo ciclo pittorico ha ricevuto
di recente54 una datazione compresa fra fine XII ed inizio del XIII secolo,gli
anni del pontificato di Innocenzo III; le storie dipinte nel registro inferiore del-
l’abside sono tratte dalla cosiddetta Leggenda di San Silvestro o di Costantino
(stilisticamente lontane, così come le altre presenti nell’abside e nella parete
absidale, dalle pitture di Galtellì,nonostante la vicinanza cronologica) e so-
no basate non tanto sulla redazione del «teocratico ConstitutumCostantini,
ma del più moderato Actus Silvestri»55, espressione di una più salda e mode-
rata attestazione di autorità da parte pontificia, da ritenersi consona alla poli-
tica culturale di Innocenzo III. 

Pertanto ci si può domandare: quale occasione migliore che non la rea-
lizzazione di un ciclo di affreschi all’interno di una cattedrale ci sarebbe mai
potuta essere, per rendere palese a tutti il progetto di affermazione della su-
premazia della Chiesa sul potere laico,perseguito da Innocenzo III? Nel ca-
so specifico di Galtellì,inoltre, la realizzazione degli affreschi, come si vedrà
meglio poco oltre in queste pagine, avrebbe esplicitato, fra le altre cose, an-
che la supremazia sulla Gallura vantata dalla Chiesa in anni di grandi contro-
versie. Un ciclo di affreschi aveva inoltre il pregio di risultare immediatamen-
te visibile ad una grande quantità di persone, ivi compresi tanto gli uomini di
Chiesa tanto la grande massa dei semplici fedeli illitter ati. 

Come sostiene Hélène Toubert, infatti, «dispiegandosi sulla superficie
continua e leggibile dell’abside e delle pareti delle navate, la pittura murale
non aveva subìto nessuna interruzione a partire dall’antichità cristiana,utiliz-
zava dunque un repertorio di segni familiari ai fedeli,era favorita da finalità
pedagogiche (...) e, per adottare termini spesso ripresi di Gregorio Magno,
[era] particolarmente adatta a dispiegare le immagini della Bibbia sotto gli oc-
chi degli illitter ati»56. Già dai primi secoli del cristianesimo la patristica asse-
gnava alla pittura una missione catechetica,più importante ancora rispetto a
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quella di garantire lo splendore della casa di Dio57, e questo era possibile per-
ché la pittura, forte di una tradizione plurisecolare, «è dotata di un repertorio
di segni che si evolvono all’interno di un linguaggio iconografico consueto ai
fedeli»58. Dall’età paleocristiana in poi,diversi scritti attestano questa funzio-
ne fondamentale della pittura: fra i più antichi c’è quello di Gregorio di Nissa
del IV secolo secondo cui la pittura, muta sulla parete, parla al fedele, rive-
lando così,oltre alla sua bellezza,anche la sua utilità; un’altra notissima ri-
flessione è contenuta nella nona lettera di Gregorio Magno in cui viene detto
che “quanti non sanno leggere possano almeno leggere visualmente sui muri
(della chiesa) quanto non sono in grado di leggere nei libri” 59. Emblematica è
la posizione di Walafrido Strabone, teologo e abate della Reichenau nel IX se-
colo, che, analogamente a quanto detto da Gregorio Magno,affermò che la
pittura è in qualche modo “la letteratura dell’illetterato”60. È significativa an-
che la posizione di Beda il Venerabile il quale afferma che le pitture della sto-
ria sacra non mirano solo ad adornare le chiese, ma anche ad istruire coloro
che le contemplano. 

Analoghe considerazioni vennero riprese, in tempi posteriori e più vici-
ni allo sviluppo della cultura romanica nell’Occidente europeo,durante il si-
nodo di Arras del 1025 in cui si raccomanda agli illetterati di contemplare per
mezzo delle composizioni pittoriche quanto non sono in grado di vedere per
mezzo della scrittura. 

Da tutti questi dati (e l’elenco potrebbe continuare a lungo), si evince
quale fosse il ruolo svolto dalle pitture nel Medioevo,e, di conseguenza,qua-
le portata potesse avere il messaggio da esse veicolato, una volta giunto sot-
to gli occhi di un’intera comunità davanti alla quale queste immagini non po-
tevano passare inosservate. Va da sé,perciò, che un ciclo di affreschi avrebbe
potuto avere non solo una funzione strettamente catechetica,ma anche un’al-
tra funzione, sempre didascalica,ma rivolta anche, magari in sottofondo,ad
illustrare argomenti o situazioni attuali che potevano essere colte altrettanto
bene da chi le osservava. Questo è tanto più valido se si pensa che dietro alla
realizzazione dei cicli pittorici stavano i committenti,molto spesso uomini di
Chiesa,che istruivano e guidavano la composizione delle pitture (non dal pun-
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to di vista tecnico,ovviamente),pitture che sovente risultano ricche di allu-
sioni teologiche o filosofiche.

6.3 Magister vescovo di Galtellì: un possibile committente?
È possibile proporre ora una datazione e un committente per il ciclo di

affreschi della cattedrale galtellinese di San Pietro. La datazione agli anni
compresi tra la fine del XII e l’inizio del XIII secolo,formulata unicamente
in base all’analisi storico-artistica,se sottoposta al vaglio di un’indagine di
tipo storico sulla base dei documenti editi fino a questo momento,permette
di precisare maggiormente i dati iniziali. Si può giungere così a formulare
un’ipotesi circa le vicende che portarono alla realizzazione del ciclo pittori-
co di Galtellì. Quanto verrà di seguito ipotizzato non trova esplicita confer-
ma nelle fonti. Pertanto l’ipotesi resta tale, fino al momento in cui dovesse
venire alla luce un documento di qualsiasi natura, che permetta di precisare
univocamente la datazione ed, eventualmente, il committente degli affreschi.

Sempre in relazione al panorama storico-politico del giudicato di
Gallura all’inizio del XIII secolo,ritengo plausibile che proprio negli anni in
cui più intensi erano i rapporti fra la Santa Sede e la Gallura,ovverosia negli
anni in cui si stava concordando - e appariva ormai sicuro - il matrimonio di
Elena con Trasmondo (1204 - maggio 1206), se non anche da prima, il
vescovo di Galtellì Magister abbia sollecitato e finanziato la realizzazione
degli affreschi nella cattedrale di San Pietro. Il vescovo galtellinese, uomo di
fiducia di papa Innocenzo III - preferito al vescovo di Civita nel gestire la
trattativa per il matrimonio,nel corso della quale fu il tramite fra la famiglia
giudicale e il papa - molto probabilmente guidò la realizzazione delle pittu-
re. Egli dovette curare quella parte del “messaggio politico” che gli affreschi
veicolavano,impossibile a realizzarsi da parte delle maestranze in maniera
autonoma,senza una guida che le indirizzasse. È anche possibile che in que-
sta circostanza abbia fatto chiamare a Galtellì alcuni maestri romani o lazia-
li con il loro seguito, aggiornati ai modi pittorici allora correnti a Roma.
Sono quelli che trovano espressione, per esempio,nella chiesa di San
Giovanni a Porta Latina, in cui si assiste ad un’altra replica del programma
decorativo della basilica vaticana.

Se si è nel vero, le pitture non potrebbero essere datate più tardi della
metà del 1206,quando i rapporti fra la Santa Sede da una parte e Pisa insie-
me al giudicato di Gallura dall’altra precipitarono bruscamente a causa del
mancato adempimento del giuramento di matrimonio da parte di Elena di
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Gallura; un fatto, questo,che procurò a lei e alla madre la scomunica papa-
le. Gli anni compresi fra il 1206 e il 1209,inoltre furono molto duri per il
giudicato sardo, invaso dalle forze congiunte del giudicato di Torres e dei
Genovesi che costrinsero alla fuga il neogiudice Lamberto Visconti. Non
furono anni,insomma,da ritenersi favorevoli alla creazione di un clima in
cui potessero svilupparsi le imprese artistiche (quantomeno da un punto di
vista economico). Potremmo pertanto recuperare un termine ante quemal
1206. 

Al contrario, fu negli anni fra il 1198 e il 1206 che Innocenzo III cercò
di applicare alla Sardegna quella sua politica volta a sancire la supremazia
della Chiesa su ogni forma di potere laico,tramite il recupero di quelle terre
che la Santa Sede riteneva rientrassero a vario titolo sotto la sua influenza
diretta. Per fare ciò si rivolse inizialmente a quella parte dell’isola su cui era
più facile fare leva,cioè al giudicato di Gallura,dal momento che, pur man-
tenendo intatte le sue strutture amministrative interne e quindi la sua autono-
mia governativa,dal punto di vista dell’amministrazione ecclesiastica - ed è
noto quale peso avesse tale organizzazione nella politica medievale - era
stata suddivisa in due diocesi non costituenti una provincia ecclesiastica
autonoma. Le due diocesi galluresi,Civita e Galtellì,furono sottoposte, ini-
zialmente, alla diretta autorità della Santa Sede e, dal 1138 in poi,a quella di
Pisa,dietro concessione papale.

In questo contesto risulta evidente la ferma risoluzione di Innocenzo III
ad aumentare il potere e l’influenza del papato in Gallura, per poi estender-
lo al resto dell’isola,a danno dello strapotere assunto negli anni da Pisa,il
cui arcivescovo amministrava le diocesi galluresi solo grazie ad una conces-
sione pontificia. 

Il f ine del messaggio veicolato dal ciclo pittorico galtellinese era quello
di rendere noto tanto ai fedeli illitter ati, quanto agli uomini di cultura,essen-
zialmente uomini di Chiesa,quale fosse il messaggio politico che veniva da
Roma e che doveva essere esplicitato a tutti. Fra i tanti destinatari degli affre-
schi, poteva esserci anche l’arcivescovo di Pisa,Ubaldo,che periodicamen-
te si recava in visita pastorale presso le diocesi galluresi,e che in quegli anni
era in forte attrito con il pontefice proprio per motivi di supremazia territo-
riale. 

Innocenzo III intendeva pertanto completare, sia pure indirettamente,
quanto stava facendo contemporaneamente con altri mezzi,anche favorendo
la realizzazione di un’opera grandiosa,destinata a rimanere impressa a lungo
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negli occhi di chi vi si trovava a stretto contatto. Si trattava,insomma,di dare
il giusto risalto ad un’opera da lui ritenuta di fondamentale importanza (non
la supremazia su Pisa in Gallura, ma la supremazia della Chiesa su ogni
cosa),per la quale non avrebbe potuto ricorrere ad un migliore “amplificato-
re” che ad un ciclo di affreschi di stretta osservanza romana. 

Occorre ricordare qui che la cattedrale, in origine mononavata, doveva
fare certo un’impressione ben diversa da quella che se ne trae oggi anche per-
ché doveva essere completamente ricoperta di affreschi, anche nell’abside e
nell’intera navata, dove la decorazione si estendeva probabilmente fino
all’altezza del pavimento. 

Ci si potrebbe chiedere a questo punto quali mai potessero essere gli ele-
menti che, in un ciclo di affreschi raffigurante il racconto biblico del Vecchio
e del Nuovo Testamento,lasciassero trasparire una sorta di proclama politi-
co del pontefice. La risposta potrebbe essere nell’analisi operata da Herbert
Kessler sui cicli pittorici che ripresero il modello iconografico della basilica
vaticana di San Pietro, una delle principali sedi del pontefice, e per molti
versi, l’essenza stessa della Cristianità e della Chiesa che quella Cristianità
presiedeva e indirizzava:«Copiare il programma decorativo [della basilica di
San Pietro], perciò, equivaleva a creare un legame con l’apostolo e con la
basilica costantiniana che accoglieva la sua tomba»61. 

Sussistono,a questo punto,pochi dubbi su quale poteva essere il propo-
sito che stava dietro alla scelta di un modello compositivo come quello adot-
tato a Galtellì e in diversi altri cicli pittorici: creare un legame immediata-
mente visibile con la basilica-simbolo del potere ecclesiastico significava
anche stabilire un legame “positivo” con le idee diffuse dalla Chiesa che
venivano propagandate in quegli anni. Copiare, reinterpretando,il program-
ma decorativo della basilica di San Pietro a Roma significava, insomma,
apporre una sorta di marchio di fabbrica sull’edificio stesso che ospitava gli
affreschi. Equivaleva a un sigillo che testimoniasse la filiazione di un’opera
artistica da un modello importantissimo per tutta la Cristianità e immediata-
mente riconoscibile dalla gran massa dei fedeli che, probabilmente, poteva
conoscere, sia pure parzialmente e indirettamente, la decorazione della basi-
lica più importante per tutti i Cristiani,meta di continui pellegrinaggi da tutta
Europa e quindi,anche dalla Sardegna.

Ancora Kessler fornisce un altro elemento utile a sostenere indiretta-
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mente questa teoria che vede Galtellì come l’ennesimo tassello di un mosai-
co, per lo più già composto,le cui tessere, però, sono sparse ovunque.
Ricorda Kessler che «le chiese di Tuscania,Ferentillo e San Pietro in Vineis
ad Anagni sono dedicate all’apostolo,come anche San Piero a Grado presso
Pisa»62 e, aggiungerei, come anche San Pietro a Galtellì. «Il ricorso al siste-
ma decorativo delle due basiliche» (San Pietro e San Paolo fuori le mura a
Roma) e anche la dedica all’apostolo Pietro,guida della prima Chiesa cristia-
na, venivano usati «per legittimare nuove fondazioni e il culto di nuovi
santi»63, come nell’oratorio di San Tommaso Becket ad Anagni, dove il santo
titolare venne “ufficialmente” integrato fra le schiere dei santi,o come in
Santa Maria immacolata a Ceri, dove serviva a creare una cornice adeguata
per la chiesa funeraria di uno dei primi papi, San Felice. 

È plausibile, per quanto non dimostrabile, che a Galtellì,come probabil-
mente nella basilica vaticana, fosse presente, al termine delle storie del
Nuovo Testamento,un piccolo ciclo con storie di San Pietro. Il ciclo petria-
no doveva enfatizzare maggiormente il legame con Roma e con l’apostolo
titolare della chiesa,divenuto l’emblema stesso,se vogliamo, di un potere
ecclesiastico ormai ben assestato, all’inizio del XIII secolo,ma al quale il
papato faceva sempre ricorso nei momenti in cui voleva ribadirlo64. 

Non sarebbe poi così difficile pensare che l’originaria intitolazione della
chiesa galtellinese a San Pietro, che un’epigrafe dichiarava risalente all’an-
no 1090,derivasse da una volontà pontificia di stabilire un legame diretto,
anche a livello nominale, con la Santa Sede, dalla quale la diocesi di Galtellì,
negli anni immediatamente successivi alla sua istituzione, dipendeva. Non ci
sono prove per stabilire l’attendibilità dell’epigrafe galtellinese, ormai per-
duta65. Inoltre, qualora si potesse dimostrarne la credibilità, c’è da dire che
alla data cui fa riferimento,il 1090,Galtellì non era ancora sede di diocesi e
pertanto non si può sapere da dove (o per volontà di chi) traesse origine l’in-
titolazione della chiesa,che a quel tempo doveva essere semplicemente la
parrocchiale di un’anonima villa della Sardegna.
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La realizzazione del ciclo pittorico affrescato nella cattedrale di Galtellì,
pertanto,non deve essere considerata semplicemente il frutto della volontà di
dare una rinfrescata decorativa necessaria ad abbellire una chiesa repentina-
mente assurta al rango di cattedrale, dopo l’istituzione della diocesi,ma
come l’applicazione puntuale di un programma politico,tradotto in maniera
da risultare fruibile alla vista,e in maniera da non far perdere ovviamente
tutte le funzioni che, come si è visto,erano affidate alla pittura murale più
ancora che alla scultura o ad altre forme artistiche; in primo luogo quella
catechetica,dal momento che si tratta pur sempre di un ciclo di affreschi che
illustra il racconto biblico del Nuovo e del Vecchio Testamento e non certo
la glorif icazione di un pontefice ancora in vita o della Chiesa in se stessa.
Sarebbe interessante, a proposito di quanto detto,ipotizzare cosa potesse
essere raffigurato nell’abside:in mancanza di ogni sorta di testimonianze si
può soltanto ipotizzare un arieggiamento delle absidi cristologiche romane,
se non una ripresa più puntuale del modello dell’abside vaticana (fatta ride-
corare proprio da papa Innocenzo III), che presentava nel catino un Cristo in
maestà fra i Santi Pietro e Paolo.

In rapporto alla situazione politica del tempo e agli aspetti della sensi-
bilità popolare, è possibile pensare che si progettasse una celebrazione del
matrimonio fra Elena di Gallura e Trasmondo di Segni nella cattedrale gal-
tellinese, sotto la guida del vescovo Magister, alleato del pontefice, che
avrebbe officiato le nozze in un’aula che rispondeva, sotto l’aspetto decora-
tivo, se non sotto quello delle forme architettoniche, a quella magnificenza
di cui la Chiesa romana si faceva portatrice, fortemente voluta da Innocenzo
III. Un evento del genere, che fu prossimo a realizzarsi ma sfumò per un sof-
fio, avrebbe fatto di sicuro una grande impressione nella popolazione galtel-
linese e in tutta quella della bassa Gallura che periodicamente doveva recar-
si nella cattedrale per le feste religiose o altri momenti liturgici.

Bisogna comunque fare attenzione a non sopravvalutare il ruolo ponti-
ficio nell’ambito della realizzazione del ciclo pittorico galtellinese, special-
mente in mancanza di documenti espliciti relativi alle circostanze di realiz-
zazione; sarebbe una forzatura anche semplicemente ipotizzare un aiuto eco-
nomico al vescovo da parte del papa. 

In conclusione si può pensare ad una committenza da parte del vescovo
Magister, che potrebbe aver progettato e seguito la decorazione della “sua”
cattedrale, in anni che sarebbe prudente porre fra il 1198 e il 1206. 

Il primo termine è una data utile per pensare alla diffusione dello stile
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monumentale romano di San Giovanni a Porta Latina,oltre ad essere la data
dell’insediamento di papa Innocenzo III, al quale si deve forse la nomina del
vescovo di Galtellì. Il 1206 rappresenta un termine ante quemmolto proba-
bile, dal momento che, al di là della vicenda delle nozze fallite fra Elena di
Gallura e Trasmondo di Segni (che fu però anche la causa scatenante di
quanto si verif icherà poi),a partire da quella data, la situazione interna del
giudicato di Gallura precipitò, in seguito alle invasioni esterne (da parte del
giudicato di Torres e da parte di Genova) e ai contrasti fra il papato e Pisa,
che aveva posto un suo uomo,Lamberto Visconti, alla guida del giudicato
sardo.

D’altro canto sarebbe a mio avviso improponibile pensare per gli affre-
schi ad una datazione più tarda, in un momento posteriore al periodo fra il
1210 e il 1220,anni in cui si può pensare ad una lenta stabilizzazione della
complicata situazione che si era venuta a creare fra le grandi potenze sarde e
italiane anche a proposito della Gallura. È impossibile pensare ad una data
così bassa,perché a quell’epoca il giudicato gallurese era sotto il completo
controllo dei Pisani,e la realizzazione di un ciclo di affreschi in quel perio-
do avrebbe risentito maggiormente dei modi dell’arte pisana che a quell’e-
poca mostrava i segni di un forte legame con la cultura bizantina66, legato alle
conseguenze della quarta Crociata, del 1204. Modi del tutto assenti a
Galtellì, dove del resto mancano anche quelli della coeva arte prodotta a
Roma,nel Lazio e nell’Umbria, che in quegli anni mostrava i segni della dif-
fusione di stilemi bizantini tardo-comneni originati dalla diffusione dei modi
presenti nei mosaici siciliani di Monreale. Pensare ad una data così avanza-
ta all’interno del secolo XIII significherebbe, pertanto,avallare un anacroni-
smo o,se vogliamo,un fenomeno di forte attardamento stilistico,a mio avvi-
so non sostenibile.
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CONCLUSIONI

È opportuno trarre alcune conclusioni per un quadro riepilogativo.
L’analisi delle fonti documentarie e archeologiche, degli studi relativi alla
storia della diocesi di Galtellì e delle strutture architettoniche ci consentono
di affermare che l’unico edificio che realmente ricoprì il ruolo di cattedrale
della diocesi galtellinese dedicata a San Pietro fu la chiesa in cui sono
riemerse le pitture murali. L’edificio adesso inglobato nelle mura di cinta del
camposanto,la cui abside è prospiciente la facciata della chiesa affrescata,
non ricoprì mai il ruolo di cattedrale, in quanto la sua costruzione fu interrot-
ta per cause che non è agevole ricostruire. 

Il centro di Galtellì,all’epoca della costruzione della cattedrale incom-
piuta e della realizzazione degli affreschi, faceva parte del giudicato di
Gallura ed era già sede vescovile. La diocesi fu istituita in un periodo com-
preso fra il 1117 e il 1138 - più probabilmente negli anni centrali di questo
ventennio - e inizialmente venne posta alle dirette dipendenze della Santa
Sede, insieme all’altra diocesi del giudicato di Gallura,quella di Civita. Non
sono ben chiari i motivi di questa scelta,giacché negli altri giudicati sardi le
diocesi di nuova formazione vennero raggruppate entro province ecclesiasti-
che dotate di autonomia e facenti capo ad un’arcidiocesi. Probabilmente i
motivi erano dovuti all’esiguità del territorio giudicale e allo scarso numero
di diocesi; se infatti fosse stata creata una provincia ecclesiastica autonoma
di Gallura,questo avrebbe comportato la presenza di un’arcidiocesi e di una
sola diocesi da essa dipendente.

Nel momento in cui venne istituita la diocesi di Galtellì si pensò anche
a realizzare la nuova cattedrale e iniziò la costruzione dell’edificio oggi
inglobato nel camposanto,non prima, quindi, del terzo decennio del XII
secolo. Successivamente, per improvvise difficoltà economiche, oppure a
causa dell’affiliazione della diocesi galtellinese all’arcivescovado di Pisa,
avvenuta nel 1138,i lavori furono abbandonati. L’analisi delle strutture
architettoniche permette di notare che i filari di pietra squadrata si interrom-
pono tutti alla stessa altezza,in maniera omogenea; non sono presenti segni
di crolli o cedimenti imputabili a cause esterne quali eventi bellici o altri fat-
tori simili.

Le strutture rimasteci sono di dimensioni ragguardevoli se paragonate
alle cattedrali che venivano costruite in Sardegna in quegli anni; è possibile,
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pertanto,che si trattasse di un progetto troppo impegnativo dal punto di vista
economico tanto da far decidere ad un certo momento di abbandonarlo.
L’analisi delle fonti storiche induce a rif iutare l’ipotesi di un crollo o di una
demolizione della cattedrale incompiuta e di una successiva realizzazione
dell’altra chiesa,più piccola,in sua sostituzione1.

Nella stessa area in cui sorgevano la vecchia chiesa (quella affrescata) e
la torre campanaria, e in cui venne iniziata la costruzione della nuova catte-
drale, fu eretto anche l’episcopio,oggi non più esistente, ma attestato fino al
XVII secolo.

La chiesa in cui sono riemersi gli affreschi non deriverebbe perciò da
una soluzione di ripiego legata all’abbandono della fabbrica dell’altra catte-
drale in quanto si troverebbe in posizione troppo sacrif icata rispetto alla
prima. La chiesa affrescata potrebbe invece essere l’antica chiesa parrocchia-
le di Galtellì,costruita magari all’epoca della nascita del centro abitato, in un
momento difficile da definire, di sicuro anteriormente all’elevazione di
Galtellì a sede vescovile nel periodo 1120-1130. 

È probabile però,che una volta deciso l’abbandono dell’ambizioso pro-
getto della ‘nuova’ cattedrale, mai portata a termine, si cercasse di nobilitare
in qualche modo il vecchio edificio, il quale si trovava a dover ricoprire in
via definitiva un tale importante ruolo2. Questo edificio era assai modesto
quanto a dimensioni,materiali utilizzati e messa in opera, soprattutto se
paragonato alle contemporanee cattedrali che si andavano costruendo in tutta
l’isola; originariamente era costituito da una navata unica ed è possibile che
fosse dotato di un’abside semicircolare anziché quadrangolare come si può
vedere adesso.

La decisione di decorare la chiesa con un ciclo di affreschi che ricopris-
se le pareti della navata lungo due, probabilmente tre registri sovrapposti,
non fu dovuta,però,unicamente all’esigenza di abbellire un modesto edifi-
cio ecclesiastico elevato al rango diocesano,ma anche ad una serie di cause
che hanno un profondo legame con la politica e la cultura irradiata dal papa-
to negli anni del pontificato di Innocenzo III (1198-1216).

Prima di ricordare queste connessioni con la politica pontificia, decisi-
ve per datare il ciclo pittorico della cattedrale di San Pietro, è utile riferire
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sui risultati del confronto fra quest’ultimo e diverse altre opere pittoriche
(affreschi, pitture su tavola e miniature) per inquadrare gli affreschi di
Galtellì entro il contesto storico-artistico di appartenenza. 

Il ciclo pittorico galtellinese occupa le due pareti della navata centrale e
la controfacciata; probabilmente in origine le pitture si estendevano anche
sull’arco frontale e nell’abside, ma oggi non è più possibile verif icare ciò in
quanto la zona presbiteriale e l’abside sono state ricostruite in età moderna.
La parete destra (guardando verso l’abside) ospita la raffigurazione delle sto-
rie dell’Antico Testamento,la parete sinistra, invece, ospita il racconto del
Nuovo Testamento,mentre rimangono forti dubbi sull’interpretazione delle
scene della controfacciata3.

Bisogna rilevare che la mancanza di una relazione tecnica relativa al
ciclo pittorico, non rintracciabile presso la Soprintendenza per le province di
Sassari e Nuoro che ha seguito i lavori di restauro, non permette di approfon-
dire gli aspetti tecnici,tanto che sarebbe imprudente utilizzare il termine
‘affreschi’ in mancanza di elementi sicuri; non è quindi possibile, allo stato
attuale, ricavare notizie importanti per lo studio delle pitture stesse relative
alla modalità di lavoro e alla composizione della bottega.

I raffronti operati a livello dei dati formali hanno permesso di riconnet-
tere gli affreschi di Galtellì con la produzione pittorica sviluppatasi a Roma,
nel Lazio e nell’Umbria nella seconda metà del XII secolo. In particolar
modo si possono istituire dei confronti con i cicli pittorici di San Giovanni a
Porta Latina a Roma,di San Pietro in Valle presso Ferentillo in Umbria e con
il ciclo laziale di San Nicola a Castro dei Volsci. 

Le analogie spaziano dalla presenza di analoghi partiti decorativi, alla
similarità di impostazione delle figure dipinte (persone, alberi, edifici) all’in -
terno dello spazio pittorico; da un analogo modo di inquadrare le scene
dipinte fino alla presenza di programmi iconografici simili.

Le affinità maggiori si possono però riscontrare nei confronti di un altro
ciclo pittorico, quello presente nell’abside della Santissima Trinità di
Saccargia; nei due cicli r itornano gli stessi modi di dipingere i volti dei per-
sonaggi, i panneggi, le architetture che inquadrano le scene e i partiti deco-
rativi. Gli affreschi di Saccargia a loro volta sono fortemente debitori nei
confronti di un’opera ad essi strettamente legata, la cosiddetta Croce n°15
del Museo di San Matteo a Pisa,che presenta alcuni punti di contatto anche
con le pitture di Galtellì.
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Riassumendo,da un lato si è incontrata la matrice culturale umbro-roma-
na,dall’altro quella pisana,attraverso il probabile passaggio intermedio di
Saccargia. Non si tratta di due realtà culturali diverse ed inconciliabili perché
partecipano entrambe di quella cultura cosiddetta umbro-romana cui afferisce
un folto gruppo di cicli pittorici, libri miniati, pitture su tavola prodotte nel-
l’area umbra e romano-laziale, ma diffusi anche in Toscana e in Sardegna per
lo più nella seconda metà del XII secolo.

Uno dei denominatori comuni è rappresentato dalla probabile derivazio-
ne del programma iconografico dei cicli pittorici del gruppo umbro-romano
dalle miniature contenute nelle Bibbie atlantiche, una particolare tipologia di
Bibbia miniata,di grandi dimensioni,realizzata a partire dalla seconda metà
dell’XI secolo,prodotta a Roma e diffusa da lì in tutta Europa. Le Bibbie at-
lantiche furono uno dei principali veicoli di diffusione delle istanze della
Riforma gregoriana e la loro produzione continuerà ancora nel XII secolo,in-
teressando anche altri centri di produzione come Lucca,Firenze, Pistoia e
Arezzo. È dubbio se l’iconografia del frontespizio delle Bibbie atlantiche, che
nel maggior numero dei casi riportano illustrazioni della Genesi dalla Creazione
alla Cacciata di Adamo ed Eva dall’Eden,abbia ispirato direttamente i cicli
pittorici del gruppo umbro-romano. Quel che è certo è che questi,in ultima
analisi,derivano il loro programma iconografico dai cicli pittorici presenti nel-
le basiliche tardoantiche romane di San Pietro e di San Paolo fuori le mura,
oggi non più esistenti,ma conosciuti attraverso alcune copie realizzate in età
moderna.

Il programma iconografico dell’antica basilica di San Pietro in Vaticano
fu ripreso in un numero elevatissimo di opere differenti durante tutto il me-
dioevo e caratterizza tutti gli esemplari del gruppo umbro-romano; fra i tanti
elementi che è possibile citare, basterebbe mettere in luce la presenza di sce-
ne tratte dall’Antico Testamento e dal Nuovo Testamento collocate su due pa-
reti affrontate, esattamente come accade a Galtellì. L’analisi comparata del
programma iconografico dei cicli pittorici del gruppo umbro-romano con quan-
to è possibile ricostruire del programma originale presente nella basilica va-
ticana permette di concludere che le scelte iconografiche, così come il siste-
ma di inquadramento delle scene narrate costituito da un’architettura dipinta
fatta di architravi e colonne che separano i riquadri e i registri pittorici4, han-
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no un significato preciso e non casuale, giacché la scelta di rifarsi in ultima
analisi al programma iconografico presente nella basilica di San Pietro signi-
ficava voler stabilire un legame diretto con la basilica simbolo del potere ec-
clesiastico e con le idee diffuse e propagandate dalla Chiesa.

Ovviamente non si deve pensare ad una semplice copia a partire da un
modello dato perché ogni ciclo pittorico presenta delle differenze dovute alla
particolare cultura pittorica delle maestranze. Il programma iconografico
presente a Galtellì,per esempio,anche se può dirsi di stretta osservanza
‘romana’,presenta alcune divergenze sue peculiari5. Una di queste divergen-
ze, per esempio,è rappresentata dalla scelta di un particolare modello icono-
grafico per la scena della Crocifissione, rintracciabile nella Croce n° 15 di
produzione pisana,un’opera già chiamata in causa perché è uno dei modelli
diretti che ispirarono il ciclo di Saccargia. 

Altr i elementi formali, inoltre, inducono a stabilire dei contatti diretti fra
questa croce dipinta e le pitture di Galtellì:come si può vedere un fitto intrec-
cio di rapporti lega fra loro opere differenti, tutte realizzate nella seconda
metà del XII secolo,con le pitture di Galtellì,le quali rappresentano una sin-
tesi originale di questi elementi.

È probabile, quindi, che gli elementi di contatto con Pisa siano giustifi-
cabili attraverso la mediazione di Saccargia; vale a dire che alcuni pittori atti-
vi nell’abbazia della Santissima Trinità, che conoscevano la croce pisana,si
spostarono poi nel cantiere di Galtellì. È necessario pertanto pensare ad una
stretta vicinanza cronologica fra i due cicli di affreschi sardi.

L’altro ramo di influenza è quello umbro-romano:si deve pensare, quin-
di, che alle maestranze locali provenienti da Saccargia, magari affiancatesi
ad altre maestranze del luogo, si siano aggiunti uno o più ‘maestri’ prove-
nienti da Roma o dal Lazio,i quali portarono con sé i modelli,le cosiddette
‘guide iconografiche’ ipotizzate dal Kitzinger6 e, forse, ebbero il compito di
discutere il programma iconografico con il committente. Il ruolo di questi
maestri era, in ultima analisi,anche quello di armonizzare le differenze pre-
senti nei modi di dipingere propri di ogni pittore attivo nel cantiere. È più
probabile, infatti, che si debba pensare all’esistenza di cantieri in cui erano
presenti diversi maestri che lavoravano simultaneamente, un fattore da cui
traggono origine le differenze di esecuzione riscontrabili in ogni ciclo pitto-
rico così come accade anche a Galtellì.
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Le pitture di Galtellì infatti hanno in comune con i cicli pittorici umbro-
romani non tanto dei singoli aspetti formali, quanto,lo si è già visto,il pro-
gramma iconografico di fondo e il modo di impostare le scene dipinte,
secondo i toni monumentali propri della pittura romana del tardo XII secolo.

Rimane da capire quali furono i motivi che portarono a Galtellì attorno
a quegli anni delle maestranze romane per dirigere il cantiere pittorico della
cattedrale e per quale motivo si decise di riprendere il programma iconogra-
fico della basilica di San Pietro in Vaticano.

In quegli anni era papa Innocenzo III (1198-1216); questi cercò fin dal-
l’inizio del suo pontificato di far rientrare la Sardegna giudicale, all’epoca al
centro delle mire e delle ambizioni di conquista da parte pisana,entro la sfera
d’inf luenza pontificia. Per riuscire nei suoi intenti Innocenzo III fece leva sul
giudicato di Gallura, il cui trono era temporaneamente vacante (negli anni
compresi fra il 1198 e il 1206); il giudice gallurese Barisone, infatti, era
morto lasciando come unica erede la figlia Elena,portatrice di titolo. 

Innocenzo III si intromise nella questione della successione al trono,che
aveva visto interessati alcuni esponenti delle famiglie più potenti della
Sardegna e della penisola,proponendo un suo ‘candidato’: Trasmondo di
Segni, suo cugino, il quale avrebbe dovuto sposare Elena per diventare così,
giudice di Gallura. Gli avvenimenti di questi anni sono documentati da un
ricco epistolario scambiato fra la Sardegna e Roma che vede protagonisti il
papa, le autorità politiche sarde (ivi comprese Elena di Gallura e la madre
Odolina) e quelle ecclesiastiche, fra cui spicca in un ruolo di particolare
importanza,il vescovo Magister di Galtellì,uomo di fiducia del pontefice,
che fu il tramite scelto per assicurare i rapporti fra Roma e la Gallura.

Nel 1206,tramite il vescovo Magister, Elena inviò al pontefice un giu-
ramento matrimoniale a favore del cugino del papa,ed esortò Innocenzo III
a far venire costui in Sardegna per celebrare le nozze. Ma quando Trasmondo
giunse in Sardegna Elena aveva già deciso di rinunciare a quel matrimonio
probabilmente a causa delle pressioni del pisano Lamberto Visconti,il quale
aveva contemporaneamente portato avanti la sua proposta di matrimonio
riuscendo nell’intento. Questo fatto scatenò la reazione del pontefice che,
venuto a sapere a cose fatte del matrimonio di Elena di Gallura con il nobi-
le pisano,entro la fine del 1206,scomunicò sia Lamberto che Elena che la
madre Odolina.

È possibile che negli anni in cui i rapporti fra la Santa Sede e la Gallura
erano più stretti (1204 - maggio 1206),se non anche da prima, il vescovo di
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Galtellì Magister abbia sollecitato e finanziato la realizzazione degli affre-
schi nella cattedrale di San Pietro, facendo chiamare in Sardegna alcuni mae-
stri romani o laziali aggiornati ai modi pittorici allora correnti a Roma.

La scelta del vescovo, che probabilmente curò il ‘programma’veicolato
dagli affreschi, era finalizzata a rendere noto tanto alla massa dei fedeli per
lo più analfabeti, quanto agli uomini di cultura, essenzialmente uomini di
Chiesa,quale fosse il messaggio politico che veniva da Roma e che doveva
essere esplicitato a tutti. Come si è già detto precedentemente, infatti, ripren-
dere il programma iconografico della basilica di San Pietro a Roma signifi-
cava schierarsi apertamente in favore del potere pontificio, o quantomeno
creare un legame forte e immediatamente comprensibile con il maggiore
simbolo della Cristianità occidentale e del papato, un fattore, questo,che in
anni di grandi controversie fra il papa e Pisa assumeva un significato ben pre-
ciso.

Si può inoltre congetturare che in quegli anni si progettasse la celebra-
zione del matrimonio fra Elena di Gallura e Trasmondo nella cattedrale gal-
tellinese, sotto la guida del vescovo Magister, alleato del pontefice, che
avrebbe officiato le nozze in un’aula appena decorata con un programma pit-
torico di tale genere. 

Mettendo insieme i dati raccolti, ritengo che si possa pensare pertanto
ad una committenza da parte del vescovo Magister, che potrebbe aver patro-
cinato e seguito la decorazione della cattedrale di San Pietro negli anni com-
presi fra il 1198 e il 1206. 

La cattedrale di San Pietro fu poi rimaneggiata nei secoli successivi, fra
la seconda metà del XIV e l’inizio del XVI secolo al massimo (ma più pro-
babilmente entro l’arco del XV secolo),in età aragonese. L’area presbiteria-
le fu ricostruita su di un livello lievemente più alto rispetto a quello della
navata e l’abside originaria venne sostituita da una nuova avente pianta qua-
drangolare. Furono inoltre aggiunte due navate laterali e, per consentire la
comunicazione con la navata centrale, furono aperti due archi su ogni lato,
intaccando così le pitture che sono state per questo motivo fortemente dan-
neggiate nei registri inferiori. È chiara pertanto la scarsa considerazione in
cui, a quell’epoca,erano tenuti gli affreschi, i quali, non si sa precisamente
quando,furono picchiettati al fine di poter accogliere l’intonaco bianco che
li ha tenuti celati alla vista fino a tempi recentissimi.

In occasione di tale intervento,la decorazione della cattedrale fu affida-
ta ad un retablo, probabilmente di tipologia tardogotica,di cui resta traccia
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soltanto nelle descrizioni di viaggiatori e studiosi dell’Ottocento e probabil-
mente anche in alcuni passi di Canne al ventodi Grazia Deledda,ma oggi
non più visibile. 

Rimangono alcuni aspetti ancora da chiarire e da approfondire: dalla
corretta interpretazione dell’iscrizione dipinta nella controfacciata,funziona-
le all’individuazione delle scene lì dipinte, all’analisi degli aspetti tecnici
delle pitture. Resta comunque evidente l’importanza di questo documento
artistico che va ad ampliare un panorama che, grazie anche ad altre recenti
scoperte, si è fatto più ricco e stimolante. 
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ELENCO DELLE ILLUSTRAZIONI

Fig. 1. Galtellì,San Pietro, ingresso al complesso monumentale.
Fig. 2. Galtellì, testata absidale della cattedrale incompiuta.
Fig. 3. Galtellì, lato nord della cattedrale incompiuta.
Fig. 4. Galtellì,San Pietro, facciata.
Fig. 5. Galtellì,San Pietro, lato sud.
Fig. 6. Galtellì,San Pietro, torre campanaria.
Fig. 7. Galtellì,San Pietro, pianta. 
Fig. 8. Galtellì,San Pietro, veduta dell’interno.
Fig. 9. Galtellì,San Pietro, veduta generale parete destra.
Fig. 10. Galtellì,San Pietro, veduta generale parete sinistra.
Fig. 11. Galtellì,San Pietro, controfacciata.
Fig. 12. Galtellì, San Pietro, parete destra, Separazione della luce e delle

tenebre.
Fig. 13. Galtellì,San Pietro, parete destra,Creazione dell’uomo.
Fig. 14. Galtellì,San Pietro, parete destra,Peccato originale e Cacciata dal

Paradiso Terrestre. 
Fig. 15. Galtellì,San Pietro, parete destra,Peccato originale, particolare.
Fig. 16. Galtellì,San Pietro, parete destra,Cacciata dal Paradiso Terrestre,

particolare.
Fig. 17. Galtellì, San Pietro, parete destra, Offerte di Caino e Abele al

Signore.
Fig. 18. Galtellì,San Pietro, parete destra,Uccisione di Abele.
Fig. 19. Galtellì,San Pietro, parete destra,L’Arca di Noè sulle acque.
Fig. 20. Galtellì,San Pietro, parete destra,L’Arca di Noè sulle acque,

particolare.
Fig. 21. Galtellì,San Pietro, parete destra,Apparizione di Dio ad Abramo.
Fig. 22. Galtellì, San Pietro, parete destra, Apparizione di Dio ad Abramo,

particolare.
Fig. 23. Galtellì,San Pietro, parete destra, scena non identificabile.
Fig. 24. Galtellì,San Pietro, parete destra,Sommersione del Faraone dalle

acque del Mar Rosso (?).
Fig. 25. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Annunciazione.
Fig. 26. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Visitazione.
Fig. 27. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Natività (?).
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Fig. 28. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Adorazione dei Magi (?).
Fig. 29. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Presentazione al tempio.
Fig. 30. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Strage degli innocenti.
Fig. 31. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Presentazione al tempio,

particolare.
Fig. 32. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Strage degli innocenti,

particolare.
Fig. 33. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Fuga in Egitto.
Fig. 34. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Battesimo di Cristo.
Fig. 35. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Miracolo di Cristo.
Fig. 36. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Miracolo di Cristo, particolare.
Fig. 37. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Crocifissione.
Fig. 38. Galtellì,San Pietro, parete sinistra,Crocifissione, particolare.
Fig. 39. Galtellì,San Pietro, parete sinistra, lacerto pittorico. 
Fig. 40. Galtellì,San Pietro, controfacciata,particolare, figura aureolata.
Fig. 41. Galtellì, San Pietro, controfacciata, particolare, corteo di Apostoli

e Santi (?).
Fig. 42. Galtellì,San Pietro, controfacciata,particolare.
Fig. 43. Galtellì,San Pietro, controfacciata,particolare.
Fig. 44. Galtellì,San Pietro, controfacciata,particolare.
Fig. 45. Galtellì,San Pietro, controfacciata,particolare.
Fig. 46. Galtellì,San Pietro, controfacciata, iscrizione dipinta.
Fig. 47. Galtellì,San Pietro, cornice geometrica,pilastro centrale

della parete destra.
Fig. 48. Galtellì,San Pietro, fascia decorativa con motivo a fiore

quadripetalo.
Fig. 49. Galtellì, San Pietro, fascia decorativa con motivo a mensoloni

pseudo-prospettici.
Fig. 50. Galtellì, San Pietro, parete destra, banda verticale con motivo

decorativo fitomorfo.
Fig. 51. Galtellì, San Pietro, parete sinistra, banda verticale con motivo

decorativo fitomorfo.
Fig. 52. Galtellì,San Pietro, retro della monofora della navata centrale.
Fig. 53. Galtellì, San Pietro, monofora posta all’estremità navata laterale

destra.
Fig. 54. Galtellì,San Pietro, navata laterale sinistra.
Fig. 55. Galtellì,San Pietro, navata laterale destra.
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Fig. 56. Galtellì,San Pietro, cappella laterale destra.
Fig. 57. Galtellì,San Pietro, Presentazione al tempio(prima del restauro).
Fig. 58. Galtellì,San Pietro, Fuga in Egitto (prima del restauro).
Fig. 59. Galtellì,San Pietro, Crocifissione (prima del restauro) .
Fig. 60. Galtellì,San Pietro, Miracolo di Cristo (prima del restauro).
Fig. 61. Ricostruzione della decorazione della parete destra della navata

dell’antica basilica di San Pietro in Vaticano. Biblioteca Apostolica
Vaticana,cod. A64 ter, f.13r.

Fig. 62. Ricostruzione della decorazione della parete sinistra della navata
dell’antica basilica di San Pietro in Vaticano. Biblioteca Apostolica
Vaticana,ms. Barb. Lat. 2733,ff.113-114. 

Fig. 63. Ricostruzione della decorazione della parete destra della basilica di
San Paolo a Roma,disegno di J.B. Séroux d’Agincourt. Biblioteca
Apostolica Vaticana,Cod. Lat. 9843,f.43r.

Fig. 64. Cori, Annunziata,affreschi della volta.
Fig. 65. Codrongianos,Santissima Trinità di Saccargia, affreschi dell’absi-

de mediana. 
Fig. 66. Codrongianos,Santissima Trinità di Saccargia, Ultima cena.
Fig. 67. Codrongianos,Santissima Trinità di Saccargia, Bacio di Giuda.
Fig. 68. Codrongianos,Santissima Trinità di Saccargia, Seppellimento di

Cristo.
Fig. 69. Codrongianos,Santissima Trinità di Saccargia, Discesa agli inferi.
Fig. 70. Codrongianos,Santissima Trinità di Saccargia, Crocifissione.
Fig. 71. Roma,San Giovanni a Porta Latina, Peccato originale (sopra) e

Annuncio ai pastori (sotto)
Fig. 72. Roma,San Giovanni a Porta Latina, I Primi lavori.
Fig. 73. Ferentillo, San Pietro in Valle, Creazione di Adamo.
Fig. 74. Ferentillo, San Pietro in Valle, Uccisione di Abelee Rimprovero di

Dio a Caino.
Fig. 75. Castro dei Volsci,San Nicola,Uccisione di Abele e Rimprovero di

Dio a Caino, Giudizio di Salomone (?).
Fig. 76. Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Vat. lat. 12958 (Bibbia del

Pantheon),f.4v, storie della Genesi.
Fig. 77. Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Vat. lat. 12958 (Bibbia del

Pantheon),f.186v, Davide e i quattro musici.
Fig. 78. Roma,San Giovanni in Laterano, Tesoro, Croce di Costantino,

particolare, La cacciata dal Paradiso terrestre.
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Fig. 79. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo,Croce n° 15,dalla chiesa di
San Sepolcro a Pisa.

Fig. 80. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo,Croce n° 15, La Cena con
gli Apostoli.

Fig. 81. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo,Croce n° 15,L’Apparizione
di Cristo agli Apostoli.

Fig. 82. Pisa, Museo Nazionale di San Matteo, Croce n° 15, L’Ultima
Cena. 

Fig. 83. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo, Croce n° 15, soppedaneo,
La Pentecoste.

Fig. 84. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo, Croce n° 15, Le Marie al
Sepolcro.

Fig. 85. Pisa, Museo Nazionale di San Matteo, Croce n° 15, cimasa,
Assunzione della Vergine tra Apostoli e angeli.

Fig. 86. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo, Croce n° 15, La Cena in
Emmaus.

Fig. 87. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo,Croce n° 15, La cattura di
Cristo.

Fig. 88. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo, Croce n° 15, La Lavanda
dei piedi.

Fig. 89. Pisa,Museo Nazionale di San Matteo,Croce n° 15,La crocifissio-
ne.

Fig. 90. Restituzione grafica delle teste dei personaggi della Croce n° 15
del Museo Nazionale di San Matteo a Pisa.

Fig. 91. Ceri, Santa Maria Immacolata, La separazione della luce e delle
tenebre.

Fig. 92. Biblioteca Apostolica Vaticana,ms. Barb. Lat. 4406,f.23,La sepa-
razione della luce e delle tenebre, copia degli affreschi di San
Paolo fuori le mura.

Fig. 93. Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Barb. Lat. 4406, f.23,
Uccisione di Abele e Rimprovero di Caino, copia degli affreschi di
San Paolo fuori le mura.

Fig. 94. Roma,San Giovanni in Laterano, Tesoro, Croce di Costantino,
particolare, Uccisione di Abele e Rimprovero di Caino.

Fig. 95. Roma,San Giovanni in Laterano, Tesoro, Croce di Costantino,
particolare, Ingresso degli animali nell’arca.

Fig. 96. Ferentillo, San Pietro in Valle, L’arca di Noè sulle acque.
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Fig. 97. Ferentillo, San Pietro in valle, Abramo e gli angeli.
Fig. 98. Biblioteca Apostolica Vaticana,ms. Barb. Lat. 4406,f. 23,Abramo

e gli angeli, copia degli affreschi di San Paolo fuori le mura.
Fig. 99. Ceri, Santa Maria Immacolata, Sommersione del Faraone dalle

acque del Mar Rosso.
Fig. 100. Roma,San Crisogono,Guarigione del lebbroso.
Fig. 101.Ferentillo, San Pietro in Valle, decorazione del bordo superiore 

con mensoloni prospettici.

Referenze fotografiche

Rosa Masala,Galtellì:
illustrazioni della cattedrale di San Pietro a Galtellì (figg. 1-6; 8-56);

Donatello Tore, Nuoro:
figg. 57,58,59,60.
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